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 Il presente studio esamina in un’ottica panoramica le sperimentazioni del movimento 
futurista nel creare una nuova danza, per focalizzarsi sulla danzatrice Giannina Censi (1913-
1995). Il futurismo, inaugurato da Filippo Tommaso Marinetti (1876-1944) con Fondazione e 
manifesto del Futurismo, del 1909, si sviluppa in un’amplissima gamma di ambiti creativi: 
letteratura, pittura, scultura, musica, cinema, teatro, architettura, radio, moda, cucina, ceramica, e 
danza. Anche la danza, arte del corpo, diviene attività artistica futurista. In contemporanea agli 
sviluppi della nuova danza europea, nei primi decenni del Novecento, la danzatrice Giannina 
Censi spicca come una delle pioniere della danza moderna italiana con la propria Aerodanza del 
1931. 
 In questo contesto, il presente lavoro tenta di esaminare il corpo danzante in un periodo di 
frenetica modernizzazione della vita quotidiana. In altri termini, esamina le raffigurazioni e le 
percezioni del corpo danzante nel futurismo e inoltre la danza come interprete di dinamismo, 
velocità e volo. Nonostante la carenza di fonti primarie, la divergenza interpretativa degli studi 
precedenti e la scarsa precisione delle fonti appartenenti al secondo periodo del movimento 
futurista, l’analisi è stata svolta su fonti primarie e secondarie, evitando di incorrere nelle 
imprecisioni e  confusioni di ricerche precedenti. In particolare, gli studi sulle opere teatrali si 
sono basati su recensioni, locandine e immagini fotografiche. Inoltre, per la lettura precisa e 
ampia dei manifesti futuristi si è cercato di esaminare originali o riproduzioni anastatiche dei 
testi, ove possibile; questo perché tra le trascrizioni dei manifesti si trovano spesso gravi refusi, e 
anche perché molti manifesti futuristi richiedono una lettura “visiva”, un approccio visivo 
diretto. 
 L’indagine scientifica è stata svolta in diversi musei, archivi, biblioteche e videoteche 
d’Italia. In particolare, sono stati fondamentali i materiali conservati presso l’Archivio del ‘900 
del Museo di Arte Moderna e Contemporanea di Trento e Rovereto. Tra il ricco patrimonio 
conservato, i documenti del Fondo Giannina Censi stanno alla base degli studi sulla danzatrice. 
Manoscritti, fotografie e video riguardanti l’artista sono stati da noi riesaminati attentamente, 
sulla scia della pregiata mostra a cura di Elisa Vaccarino, Giannina Censi. Danzare il Futurismo, 
del 1997, a cui si deve la riproduzione in catalogo di materiali significativi1. Per le recensioni 
dell’epoca conservate presso il Fondo, preziose le accurate trascrizioni di Elvira Bonfanti in Il 
                                                 
1 Vaccarino, Elisa (a c. di), Giannina Censi. Danzare il futurismo, catalogo della mostra, Milano, Electa, 1998. 
2 
 
corpo intelligente. Giannina Censi, del 1995 2 . Si sono inoltre consultate videocassette e 
audiocassette al fine di comprendere meglio le messe in scena d’epoca; nello specifico: cinque 
videocassette e due audiocassette, come segnalato in videografia. Molto utili, poi, il Fondo Tullio 
Crali e il Fondo Fortunato Depero dell’Archivio del ‘900. 
Per quanto riguarda la lettura di manifesti e scritti futuristi, e delle locandine degli spettacoli, 
si è prediletta – quando possibile – la consultazione di originali; importanti, tuttavia, anche le 
numerose pubblicazioni di testi futuristi trascritti, a partire dalla rassegna delle opere di Marinetti 
a cura di Luciano De Maria, Teoria e invenzione futurista, del 19683. La lettura è stata svolta su 
facsimili delle pubblicazioni dell’epoca, in particolare quelli raccolti nel volume curato da 
Luciano Caruso, Manifesti, proclami, interventi e documenti teorici del futurismo, del 19904 e 
Dossier futurista. 1910-1919, del 19915; e su immagini digitalizzate, come indicato nell’elenco 
dei siti consultati. 
 Inoltre, visitando le numerose mostre sul futurismo e sulle arti d’avanguardia, realizzate in 
particolare in occasione del centenario del Movimento, sono state esaminate opere d’arte 
futuriste – dipinti, sculture, composizioni musicali, scenografie, costumi teatrali ricostruiti –, 
anche inedite. Il presente studio rende possibile una visione iconografica del corpo danzante 
futurista, grazie anche alle numerose immagini proposte in ogni capitolo. 
 Tuttavia, rimangono ancora lacune sulle fonti primarie, soprattutto per il periodo successivo 
agli anni Venti. Si attende e auspica un’archiviazione e catalogazione attenta delle opere e dei 
fondi. 
 Le ricerche precedenti sull’argomento hanno lasciato qualche punto da approfondire per 
quanto riguarda il progresso della coscienza del corpo nello svolgimento dei movimenti futuristi 
(1909-1944); in particolare, per il cosiddetto periodo del “secondo” futurismo. Gli studi sul 
futurismo sono sempre stati numerosi: molto importanti le ricerche di Enrico Crispolti sulle fonte 
primarie, anche del secondo periodo del Movimento; e di Giovanni Lista sullo spettacolo 
futurista. Nel campo degli studi sulla danza, fondamentali i contributi di Elisa Vaccarino e di 
Leonetta Bentivoglio sulla pioniera Giannina Censi, dimenticata dalla critica fino alla fine degli 
anni Settanta; e di Patrizia Veroli sullo spettacolo e sulla danza futurista. Basandoci su queste 
ricerche, ricche e profonde, il nostro lavoro tenta di riesaminare il corpo danzante, raffigurato e 
percepito dai futuristi, da un doppio punto di vista metodologico: da una parte, indagine sull’arte 
                                                 
2 Bonfanti, Elvira, Il corpo intelligente. Giannina Censi, Torino, Il segnalibro, 1995. 
3 Marinetti, Filippo Tommaso, Teoria e invenzione futurista, a c. di Luciano De Maria, Milano, Mondadori, 1968. 
4 Caruso, Luciano (a c. di), Manifesti, proclami, interventi e documenti teorici del futurismo. 1909-1944, Firenze, 
S.P.E.S., 1990. 
5 Caruso, Luciano (a c. di), Dossier futurista. 1910-1919, Firenze, S.P.E.S., 1991. 
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figurativa d’avanguardia; dall’altra, studio sulla Storia della danza moderna. Intersecando i due 
campi, si tenta di verificare la sensibilità corporea del futurismo e il suo spiccato interesse nei 
confronti della danza. 
 Nel primo capitolo, Il “secondo” futurismo: il problema della periodizzazione, si esamina il 
problema della periodizzazione del Movimento, discusso a lungo dalla critica fino a tempi 
recenti. La nostra ricerca si pone in antitesi sia con la definizione di “futurismo” circoscritta dalla 
“periodizzazione boccionicentrica”, sia con il preconcetto critico che vuole escludere dal 
futurismo l’arte coreica, sviluppatasi soprattutto dopo gli anni Venti del Novecento. A questo 
riguardo, si propone un’analisi della storia della critica sul futurismo: ampia e dettagliata lettura 
di studi precedenti – attraverso il ventesimo secolo e fino al centenario del Movimento – attorno 
al “secondo” futurismo. Viene così chiarita l’importanza degli studi sul secondo periodo del 
Movimento, e consolidata la legittimità della dissertazione, che visiona la sensibilità futurista 
oltre i limiti del “primo” futurismo. 
 Nel secondo capitolo, La sensibilità corporea di Marinetti, si tenta di chiarire la sensibilità 
corporea di Marinetti nell’espressione artistica del corpo. Si esegue un’analisi dei manifesti 
futuristi del fondatore, per evidenziare che, benché dilettante nell’arte del corpo, Marinetti 
mostra una spiccata chiaroveggenza nel rinnovare la danza in chiave futurista. Si tratta di un 
tentativo originale di lettura dei manifesti marinettiani nel contesto della danza. 
 Nel terzo capitolo, Danza e futurismo, si esamina l’intersezione tra danza e futurismo. 
Innanzitutto, vengono esaminate le pitture futuriste, in cui viene trasposto il corpo danzante: 
interessanti le opere di Gino Severini (1883-1966), e di Giacomo Balla (1871-1958). Entrambi 
rappresentano il corpo in azione, in forme dinamiche e multicolori. In seguito, si analizza la 
“catalisi” tra il futurismo e i Ballets Russes, allo scopo di mettere a fuoco le creatività futuriste 
che incrociano la scena parigina. E non solo. Si evidenzia come le idee dei futuristi abbiano 
ampiamente stimolato l’attività teatrale della Compagnia russa. Con l’analisi di epistole e 
testimonianze, si propone un nuovo punto di vista sull’influenza del futurismo sui Ballets 
Russes, influenza spesso trascurata dalla critica. A conclusione del terzo capitolo, si osserva il 
doppio filone della danza moderna: la meccanizzazione del corpo, e l’armonia corpo-Natura, 
argomenti utili per introdurre il capitolo successivo. 
 Nel quarto capitolo, L’ammirazione per il volo: l’“aero-estetica” degli anni Trenta, si 
considera la danzatrice Giannina Censi, fulcro della presente tesi. Per introdurre l’Aerodanza, si 
analizza la tendenza dell’“aero-estetica” degli anni Trenta, nella quale, grazie allo sviluppo della 
tecnologia aviatoria, il corpo umano appare emancipato dal suolo e coinvolto in voli acrobatici. 
Si mettono poi in luce danze e pantomime futuriste che rappresentano il volo e l’aeroplano. 
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Vengono evidenziati soprattutto i lavori di Enrico Prampolini (1894-1954), per la sua pantomima 
Danza dell’elica, e di Anton Giulio Bragaglia (1890-1960), che tenta di teorizzare una propria 
danza aerea. Infine, viene esaminata l’attività di Giannina Censi, aerodanzatrice futurista, e la 
sua importanza sia dal punto di vista della Storia della danza, sia da quello socio-antropologico 
della volontà umana di volare e dominare il cielo. Viene presa in considerazione anche la figura 
di Fedele Azari (1895-1930), per la sua idea di Teatro aereo e di fusione del corpo con 
l’apparecchio volante. L’Aerodanza di Censi viene poi messa in relazione con la danza “semi-
aerea” di Maria Taglioni, allo scopo di evidenziare lo sviluppo scientifico dell’aviazione – 
dall’aerostato all’aeroplano – e la trasformazione della figura danzante in cielo, da leggera a 
dinamica. L’analisi su Censi è basata anche su ricerche biografiche e filologiche, che vanno ad 
approfondire quelle compiute in occasione della celebre mostra, Giannina Censi. Danzare il 
futurismo, del 1997-1998, presso il Museo di Arte Moderna e Contemporanea di Trento e 
Rovereto. Si può notare, infine, come Censi incorpori, attraverso la propria danza innovativa, la 
volontà futurista di diventare tutt’uno con l’aeroplano, e di planare in cielo, esprimendo, al 
tempo stesso, le sensazioni individuali del pilota. 
 A conclusione del lavoro, in Futuro della danza futurista, viene proposta un’apertura 
geografico-cronologica sul “danzare il futurismo” e sull’eredità futurista nel corpo danzante 
contemporaneo, del futuro. Se, dalla fine degli anni Settanta, vengono attivate riedizioni dello 
spettacolo futurista grazie ad allievi di Giannina Censi; la danza del futurismo si attiva anche in  
contesti inaspettati. Infatti, si mette innanzitutto a fuoco l’attività di George Balanchine (1904-
1983): coreografo, coetaneo della seconda generazione futurista, che si forma nel  mezzo della 
“catalisi” tra le avanguardie europee, portando a perfezione la propria estetica coreica dinamico-
geometrica. Agli antipodi, si propone un corpo danzante stravolto da capovolgimenti globali 
oltre che individuali – presagito ed auspicato dallo stesso Marinetti – affrontando l’argomento 
della “ribellione” del corpo danzante nella danza d’avanguardia giapponese Butō. 
 
 Grazie a questa ampia analisi, si riesce a gettare nuova luce tanto sul fervido interesse dei 
futuristi per il corpo danzante e sui portati del futurismo all’arte coreica, quanto sulla Storia della 
danza moderna e contemporanea. 
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Capitolo I. Il “secondo” futurismo: il problema della periodizzazione 
 
E questo che è l’essere più onesto, 
l’io – questo parla del corpo e vuole il corpo, 
 anche quando si induce a poetare e fantasticare 








 Indagando gli sviluppi del corpo futurista, interprete della danza futurista, è più che doveroso 
esplicitare la nostra interpretazione cronologica e storica del Movimento; soprattutto, dovendoci 
concentrare sul cosiddetto “secondo” futurismo, fase a lungo negletta dagli studiosi, o 
identificata come “illegittima”6. In breve, durante il periodo postbellico, la critica non volle 
prendere in considerazione il Movimento d’avanguardia italiano, in quanto “contaminato” da 
un’ampia adesione al fascismo. La decadenza e la fine del futurismo – movimento italiano, 
organizzato, di artisti dagli stili molteplici; e fenomeno globale, interpretato ed assorbito dalle 
culture esterne in maniera assai diversa – vennero dunque fatte coincidere con l’avvento della 
Prima Guerra Mondiale; con la morte di Boccioni e di Sant’Elia, nel 1916; e con la dispersione 
degli artisti conseguente. Vennero poi trascurati, anche di proposito, manifesti, opere e 
pubblicazioni, realizzati dagli artisti futuristi di seconda generazione. Fu modalità quasi 
obbligata per la critica postbellica, nel tentativo di valutare l’arte d’avanguardia nazionale senza 
coniugarla con il fascismo. Invece, il corpo danzante - centro della nostra ricerca - necessario al 
vortice futurista, e trasformato, in scena, addirittura fino a volare, si mostra, ancora più attraente, 
proprio a partire dagli anni Venti. I protagonisti di questo fervido periodo sono appunto gli artisti 
della seconda generazione: formatisi nei primi decenni del Novecento, lasciati a lungo nel 
                                                 
6 In questo capitoletto, rintracciamo il percorso cronologico della critica sul cosiddetto “secondo” futurismo, dalla 
sua negazione al riconoscimento, e quello della rivalutazione del movimento futurista, come «unico movimento che 
l’Italia abbia dato al patrimonio dell’avanguardia artistica mondiale». Intervista a Crispolti, in Di Pietrantonio, 
Giacinto, Rodeschini, Maria Cristina (a c. di), Il futuro del futurismo, catalogo della mostra, Milano, Electa, 2007, p. 
38. Gli studi sul futurismo sono assai numerosi. Esamineremo principalmente le ricerche riguardanti il “secondo” 
futurismo e ci limiteremo alle pubblicazioni edite in Italia. 
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dimenticatoio dalla critica, riscoperti e riesaminati solo negli ultimi anni. Fortificata da un animo 
futurista già consolidato, la seconda generazione possiede una sensibilità più moderna rispetto 
alla prima, attiva tra fine XIX e inizio XX secolo. Il “primo” futurismo non volle chiudere le 
porte alla nuova generazione, anzi, le affidò il rinnovamento, come a chi è più fiorente, svelto e 
vigoroso. Lo spirito futurista non volle mai concludersi con la generazione che ne testimoniò la 
fondazione nel 1909. Dichiara infatti Marinetti: 
 
I più anziani fra noi, hanno trent’anni: ci rimane dunque almeno un decennio, per compiere l’opera 
nostra. Quando avremo quarant’anni, altri uomini più giovani e più validi di noi, ci gettino pure nel 
cestino, come manoscritti inutili. – Noi lo desideriamo! 
 Verranno contro di noi, i nostri successori; verranno di lontano, da ogni parte, danzando su la 
cadenza alata dei loro primi canti, protendendo dita adunche di predatori, e fiutando caninamente, 
alle porte delle accademie, il buon odore delle nostre menti in putrefazione, già promesse alle 
catacombe delle biblioteche. 
 Ma noi non saremo là… Essi ci troveranno in aperta campagna, sotto una triste tettoia tamburellata 
da una pioggia monotona, e ci vedranno accoccolati accanto ai nostri aeroplani trepidanti […]7. 
 
Marinetti, perspicace, già prevede la nuova conquista del futurismo: l’amato aeroplano. 
L’aereo in volo, soggetto e oggetto futurista, viene “incorporato” grandiosamente a partire dagli 
anni Venti; periodo, questo, trascurato dalla critica del dopoguerra, e, tuttavia, particolarmente 
multicolore e dinamico per la storia dell’arte contemporanea italiana, dalle prospettive terrestri 
all’aviazione artistica8. 
 Le ricerche sulla danza nel futurismo, fino all’analisi delle sue più innovative tendenze 
influenzate dall’arte del volo, necessitano, a nostro avviso, di una precisa mappatura delle attività 
                                                 
7 Il manifesto è pubblicato sulla prima pagina del quotidiano “Le Figaro” parigino, il 20 febbraio 1909, data d’inizio 
del movimento futurista “a suon di fanfare”. In realtà c’erano già state diverse prove in Italia, il 5 febbraio a 
Bologna, poi a Napoli, Mantova, Verona, Trieste e Roma. Tuttavia, Marinetti considera la pubblicazione su “Le 
Figaro” come il suo primo manifesto futurista. Per quanto riguarda le citazioni dai manifesti, i scritti e volantini 
futuristi pubblicati, nell’arco di tempo vennero stampati e trascritti alle varie forme. Pur rispettando l’originalità 
delle scritture, nel corso della presente tesi, darò priorità alla fluidità di lettura piuttosto che alla riproduzione 
integrale dei testi, in cui sono frequenti errori di battitura e stili grammaticalmente non ortodossi, intervenendo, dove 
opportuno, con minime correzioni. Le modifiche saranno indicate con “[ ]”, senza eccezione. La lettura dei manifesti 
è stata eseguita, per quanto possibile, su facsimili di originali: molto utili, Caruso, Luciano (a c. di), Manifesti, 
proclami, interventi e documenti teorici del futurismo, Firenze, S.P.E.S., 1990 e Id. (a c. di), Dossier futurista. 1910-
1919, Firenze, S. P. E. S., 1991; per visionare le immagini delle pubblicazioni originali, Bonito Oliva, Achille (a c. 
di), Futurismo Manifesto 100×100. 100 anni per 100 manifesti, catalogo della mostra, Milano, Electa, 2009. I 
manifesti riprodotti nelle pubblicazioni recenti sono numerosi, di semplice lettura, ampiamente disponibili: Birolli, 
Viviana (a c. di), Manifesti del futurismo, Milano, Abscondita, 2008; e Davico Bonino, Guido (a c. di), Manifesti 
futuristi, Milano, Rizzoli, 2009. 
8 Affronteremo l’argomento nello specifico nel capitoletto L’ammirazione per il volo: l’“aero-estetica” futurista 
degli anni Trenta del capitolo La danza aerea e Giannina Censi. 
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futuriste posteriori agli anni Venti, per collocare l’argomento nell’intero e ampissimo ventaglio 
del Movimento. L’indagine va basata, dunque, anche su studi sul “secondo” futurismo: un 
tempo, assai rari, ora, più numerosi. Negli studi attenti al “secondo” periodo futurista, la danza 
appare gradualmente come campo artistico fondamentale per la revisione del Movimento. 
 La danzatrice Giannina Censi – figura poco nota, ma di spicco negli sviluppi dell’arte 
futurista, e in particolare dello “spettacolo futurista” – entrata giovanissima nel Movimento 
danza dall’inizio degli anni Trenta, lasciando con la propria Aerodanza un enorme contributo 
creativo. Tuttavia, la sua figura e le sue danze sono state troppo a lungo ignorate dai critici. 
Bisogna attendere fino al 1976 per una prima “rinascita” critica di Censi, e fino agli anni Ottanta 
per un riconoscimento più ampio. Carlo Belloli, suo primo commentatore, scrive in apertura del 
saggio Giannina Censi negli anni Trenta danzava la poesia futurista, del 1976: 
 
 Giannina Censi, che non abbiamo più avuto modo di incontrare negli ultimi anni, sembra viva 
appartata sulla riviera ligure, protetta dal clamore e dalla pertinacia delle riscoperte che stanno 
dicotomizzando gli anni dialettici dell’arte e del costume italiani. 
 Risultava necessario analizzare il contributo di questa singolare danzatrice al futurismo meno noto 
come, nel 1962, pensavamo determinante effettuare la revisione dei rapporti futurismo-danza nella 
più vasta prospettiva di quello che definivamo spettacolo futurista (teatro, cinema, radio, azione 
ludoartistica e poetico-verbale) anticipando quella fermentazione di studi e tentativi critici, non 
sempre informati e metodologici, suggeriti, successivamente, dall’occasione attualistica e 
parasociale, intesa come nuovo modo di far cultura9. 
 
Belloli, “aeropoeta” futurista e critico d’arte, sostiene l’esigenza di reperire ed esaminare fonti 
primarie sul futurismo, come nessuno prima aveva fatto. In seguito a ricerche approfondite su 
materiali editi e inediti del periodo caduto in oblio, alcuni studiosi hanno gradualmente iniziato a 
rendersi conto dell’importanza del Movimento degli anni Venti, Trenta e Quaranta, capace di 
sviluppare i concetti futuristi della prima generazione e di influenzare molti artisti d’avanguardia 
nel mondo. Allo stesso tempo, è emersa la necessità di esplorare in maniera più articolata la 
cronologia di questa seconda ondata del Movimento. 
 Massimo Duranti, critico dell’aeropittura, riassume abilmente l’attualità critica di fine 
Novecento, ormai del secolo passato per il lettore contemporaneo: 
 
                                                 
9 Belloli, Carlo, Giannina Censi negli anni trenta danzava la poesia futurista, in “La Martinella”, v. 20, fasc. 1/2, 
Milano, gennaio-febbraio 1976, pp. 3-18: 3. Il fascicolo speciale della rivista mensile “La Martinella di Milano – 




Prima l’oblio, il fastidio, la diffidenza, poi la timida e parziale rilettura e riproduzione, anche 
europea e internazionale, soprattutto della giovane critica italiana, ma accentuatamente in progress. 
Questa, in poche parole, la vicenda storico-critica del Futurismo dopo la morte del suo fondatore 
Filippo Tommaso Marinetti10. 
 
 Questi studiosi particolarmente acuti – Belloli, per quanto riguarda la scoperta 
dell’aerodanza; Duranti, nell’ambito dell’aeropittura – devono molto a Enrico Crispolti. La 
scoperta del “secondo” futurismo si deve proprio a questo studioso e alle sue dichiarazioni su 
“Notizie – Arti figurative”, del 1958 11 : pietra miliare delle ricerche successive, indagine 
dettagliata delle fonti primarie, riguardante soprattutto Enrico Prampolini e Fillia (Luigi Enrico 
Colombo), e che pone il “secondo” futurismo nel paesaggio dell’arte d’avanguardia europea del 




Prima della scoperta del secondo futurismo 
 
 Proponiamo innanzitutto un’importante testimonianza, del 1919, uscita proprio in seno al 
Movimento. Il poeta fiorentino Giovanni Papini, che partecipò al futurismo per un periodo molto 
breve, spiega le ragioni del suo ritiro: 
 
Fin dal 1914 lasciai i miei compagni di un anno insieme a Soffici e Palazzeschi. Poco tempo dopo 
Carrà seguì il nostro esempio. La prima generazione futurista - dopo la morte di Boccioni - era 
quasi scomparsa12. 
 
Come Papini, anche altri artisti della prima generazione pubblicarono autobiografie, in cui il 
periodo futurista non è tramandato come punto di riferimento per i tempi a venire: per Carrà, il 
futurismo è ricordo di gioventù13 e per Severini inevitabile adesione, per via dell’amicizia con 
                                                 
10 Duranti, Massimo (a c. di), Dottori e l’aeropittura. Aeropittori e aeroscultori futuristi, catalogo della mostra, 
Siena, Maschietto e Musolino, 1996, p. 9. 
11  Crispolti, Enrico, Appunti sul problema del Secondo Futurismo nella cultura italiana fra le due guerre, in 
“Notizie – Arti figurative”, a. II, n. 5, Torino, 1958, pp. 34-51, ripubblicato in Id., Il mito della macchina e altri temi 
del futurismo, Trapani, Celebes, 1969, pp. 245-267, e in Id., Storia e critica del futurismo, Roma-Bari, Laterza, 
1986, pp. 225-246. 
12 Papini, Giovanni, L’esperienza futurista. 1913-1914, Firenze, Vallecchi, 1981 (I ed. 1919), p. 5. 
13 Carrà, Carlo, La mia vita, a c. di Massimo Carrà, Milano, SE, 1997. L’autobiografia viene completata nel 1942. 
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Boccioni14. Nei decenni successivi, le loro testimonianze, congiuntamente alla morte di Boccioni 
e di Sant’Elia, saranno ritenute dai critici elementi chiave per una legittimazione della prima 
generazione futurista e, allo stesso tempo, per una negazione della seconda generazione. 
 In un periodo in cui il futurismo era ancora attivissimo, Vincenzo Costantini redige Pittura 
italiana contemporanea. Dalla fine dell’800 ad oggi 15 , del 1934, esaminando Depero, 
Prampolini, Gherardo Dottori e Fillia. Costantini considera Prampolini come il capo scuola della 
nuova generazione futurista; riporta il successo di Depero alla Biennale di Venezia, del 1932; 
riferisce di Dottori, con la sua aeropittura, e del giovane Fillia, allora esponente molto attivo del 
futurismo; ed osserva che: «[Le intuizioni del fondatore Marinetti] furono precorritrici. Nessuna 
scuola italiana, nel tempo moderno, ebbe tanta influenza sui paesi stranieri quanto il 
futurismo»16. 
 Di lì a poco, però, sulla seconda generazione futurista calerà il silenzio: dalla Seconda Guerra 
Mondiale fino agli anni Sessanta del Novecento. Rare, le osservazioni sul “secondo” futurismo, 
durante questo oblio volontario. 
 Ugo Dettore, nel 1947, quando ancora non si sapeva come collocare cronologicamente il 
futurismo, allarga la sua indagine fino agli artisti degli anni Trenta, senza però applicare etichette 
di “primo” e “secondo” futurismo. Dettore considera gli elementi futuristi come “di continuo 
passaggio”, presentando, fra i manifesti più significativi, anche quelli non appartenenti al primo 
periodo: Scenografia futurista, di Prampolini, del 1915; L’atmosfera scenica futurista, dello 
stesso Prampolini, del 1923; Estetica della macchina, di Pannaggi e Paladini, del 1922; 
Aeropittura, del 1929; e Aeropoesia, del 1931, di Marinetti. Dettore, a differenza di quanto si 
ritiene ai giorni nostri, considera il futurismo non un movimento organizzato, ma un fenomeno, 
arrivando a definirlo «uno dei più interessanti fenomeni della prima metà del nostro secolo»17, e 
affermando propriamente: 
 
Possiamo oggi riconoscere, a vari anni di distanza delle sue ultime, ormai esauste affermazioni del 
1930 e ’31, una specie di evoluzione del Futurismo avvenuta al di fuori della sua cerchia e pur 
tuttavia legata ai suoi motivi primi. Escono infatti dal seno del Futurismo due valori che 
                                                 
14 Cfr. Severini, Gino, La vita di un pittore, cit. L’autobiografia viene portata a termine nel 1946. 
15 Costantini, Vincenzo, Pittura italiana contemporanea. Dalla fine dell’800 ad oggi, Milano, Ulrico Hoepli, 1934. 
16 Costantini, Vincenzo, Pittura italiana contemporanea. Dalla fine dell’800 ad oggi, Milano, Ulrico Hoepli, 1934, 
p. 207. 
17 Dettore, Ugo, Futurismo, in Dizionario letterario delle opere e dei personaggi di tutti i tempi. Opere A-B, Vol. I, 
Milano, Bompiani, 1947, p. 92. 
10 
 
caratterizzano fondamentalmente quest’ultimo decennio, il senso dello spazio e il senso della 
funzione18. 
 
 Intorno agli anni Cinquanta, occorre segnalare Pittura e scultura d’avanguardia in Italia 
1890-1960, di Raffaele Carrieri. Il poeta e storico dell’arte cita la seconda generazione 
futurista, «assai più numerosa: cinque diventano cinquanta e poi cinquecento»19, collocando la 
fine del Movimento in concomitanza con la morte di Boccioni e di Sant’Elia, “due perdite gravi 
per il futurismo”, e affrontando la problematica perfino in un apposito capitolo, La seconda 
generazione dei futuristi. Tuttavia, in un successivo libro, del 1961, interamente dedicato al 
futurismo, Carrieri non approfondisce l’argomento, e si limita a nominare Prampolini e Depero, 
in quanto «maestri della seconda generazione dei pittori futuristi»20. 
 Più rimarchevole l’osservazione di Guido Ballo in Pittori italiani dal futurismo a oggi, del 
1956, che propone i termini “primo” e “secondo” futurismo, benché la definizione risulti vaga, 
e venga usata solo per comodità nella distinzione delle diverse generazioni di artisti. Il critico si 
sofferma su Prampolini, la personalità più “viva” della seconda generazione, e sulla 
memorabile mostra, del 1929, alla Galleria Pesaro di Milano, teatro della seconda mostra del 
Novecento italiano. Ballo spiega che «[i] futuristi della seconda generazione si orientavano 
verso un gusto decisamente astratto: specialmente Prampolini con “l’immagine astratta”, 
Munari e Fillia»21. Per quanto concerne altri artisti, afferma Ballo: «il nucleo principale, tra i 
numerosi futuristi di questa seconda generazione, è costituito da Munari, Tato, Depero, Fillia, 
Dottori»22. 
 
 Anche Tristan Sauvage rivolge lo sguardo verso questi artisti, considerando però la 
“formula” della seconda generazione futurista non una continuazione, ma piuttosto 
un’opposizione, nata in seno al Movimento: 
 
Nel 1929, la Galleria Pesaro di Milano allestisce quella che può essere considerata la prima 
manifestazione collettiva di opposizione al futurismo. Sono i giovani della corrente detta dei 
‘futuristi della seconda generazione’ (e fra essi ricordiamo Bruno Munari, Tato, Depero, 
                                                 
18 Ivi, p. 95. 
19 Carrieri, Raffaele, Pittura e scultura d’avanguardia in Italia 1890-1960, Milano, Edizioni della Conchiglia, 1960, 
p. 195. 
20 Carrieri, Raffaele, Il futurismo, Milano, Edizioni del Milione, 1961, p. 145. 
21 Ballo, Guido, Pittori italiani dal futurismo a oggi, Roma, Mediterranee, 1956, p. 124. 
22 Ivi, p. 142. 
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Prampolini, Fillia e Dottori) a ribellarsi al conformismo dei loro predecessori e orientarsi verso un 
astrattismo decisamente europeo23. 
 
Così, Sauvage considera la serie dei dipinti astratti fenomeno opposto alla prima 
generazione futurista, contrariamente a Ballo, che considera l’astrattismo come appartenente 
alla “genealogia” del primo futurismo: 
 
anche nel primo futurismo, che non aveva mai eliminato l’oggetto, la tendenza astratta si rivelava 
in diverse opere, per l’uso dei colori timbrici, la scomposizione ritmica, l’abbandono di ogni tono 
locale24. 
 
Sauvage conclude in tono sprezzante sulle ultime propaggini del Movimento: 
 
Se il movimento futurista – il ‘secondo’ futurismo – poteva continuare a vivere in Italia, magari 
sotto etichetta di ‘aeropittura’, ciò era dovuto in gran parte all’amicizia personale che legava 
Marinetti a Mussolini25. 
 
 Come accade per Sauvage, la contraddizione ideologica tra prima e seconda generazione, e 
l’adesione del Movimento al fascismo, sembrarono ragioni plausibili, e diventarono motivo, per 
non dare importanza alle manifestazioni successive alla seconda metà degli anni Dieci. Le fonti 
primarie della seconda generazione futurista non vennero così prese in considerazione di 
proposito. Nel 1958, quando venne “lanciata” la dichiarazione sul “secondo” futurismo di 
Crispolti, l’unico ad essere riconosciuto era il “primo” futurismo. 
 
 
Dopo il 1958: la scoperta del secondo futurismo 
 
 A partire dal saggio sulle “Notizie”, del 1958, Crispolti, in numerose pubblicazioni, insiste 
sulla presenza, sia storica che creativa, della seconda generazione, nella dimensione temporale 
del Movimento, dal 1909 al 1944, chiamando “secondo” futurismo il periodo successivo al 
1920, ed esaminandone principalmente pittura e scultura, anche in ambito europeo. Crispolti 
sostiene che, negli anni Venti e Trenta, il secondo futurismo dimostrò fedeltà ideologica al 
                                                 
23 Sauvage, Tristan, Pittura italiana del dopoguerra 1945-1957, Milano, Schwarz, 1957, p. 28. 
24 Ballo, Guido, Pittori italiani dal futurismo a oggi, Roma, Mediterranee, 1956, p. 142. 
25 Sauvage, Tristan, Pittura italiana del dopoguerra 1945-1957, cit., p. 124. 
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futurismo degli anni Dieci, pur non limitandosi al campo di interessi del primo futurismo. 
Inoltre, Crispolti distingue due fasi del secondo futurismo: la prima – da collocarsi intorno 
all’inizio degli anni Venti e fino al ’27 o al ’28 – caratterizzata da una prevalenza di analogie 
formali con gli anni Dieci; la seconda caratterizzata, invece, da una prevalenza di formulazioni 
plastiche in una dimensione immaginaria in “senso cosmico”, in cui si sviluppa l’aeropittura. 
 Possiamo segnalare una ragionevole risposta data a Crispolti. Si tratta di uno scritto di 
Guido Ballo, del 1960, commentato da Crispolti stesso come «un notevole accenno al problema 
del Secondo Futurismo, la risposta più chiara alle proposte di ‘Notizie’»26. Ballo approfondisce 
l’argomento, scrivendo che «il secondo futurismo oggi è nuovo oggetto di studio: la rivista 
‘Notizie – Arti figurative’ recentemente ha svolto un’accurata revisione critica»27  ; «senza 
dubbio una revisione critica è necessaria, per mettere meglio in evidenza alcuni nomi, in una 
circolazione di cultura internazionale»28. Al contrario di Sauvage, Ballo sostiene che l’idea 
pittorica e plastica di Boccioni e Balla, artisti del primo periodo, sia “premessa” al secondo 
futurismo: 
 
La premessa dei primi futuristi (Balla e Boccioni) si è sviluppata in modo che in Italia, anche per 
l’uso di nuove materie industriali, si passa ad esperienze costruttiviste, astratte, alla scenografia, 
all’architettura mobile, alla grafica pubblicitaria29. 
 
Ballo ricorda inoltre che, nel primo periodo, «il quadro da cavalletto entra decisamente in 
crisi»30, e che «il secondo futurismo trova nella scenografia un genere particolarmente adatto a 
nuovi sviluppi»31. Come si nota, il critico è correttamente convinto del fatto che il futurismo 
non si sia diffuso esclusivamente in campo letterario e pittorico. Questa ampia e attenta 
indagine sarà sviluppata da Crispolti, Giovanni Lista e Mario Verdone. 
 Un’altra risposta a Crispolti viene da Maurizio Calvesi32: 
 
Il secondo futurismo attende ancora giustizia; giustizia di un riconoscimento critico, come, 
indubbiamente, di una cernita qualitativamente oculata dei suoi più genuini prodotti dagli 
                                                 
26 Crispolti, Enrico, Il secondo futurismo. Torino 1923-1938, Torino, Ed. d’Arte Fratelli Pozzo, 1961, p. 10. 
27 Ballo, Guido, Preistoria del futurismo, Milano, Maestri, 1960, pp. 44-45. 
28 Ivi, p. 45. 
29 Ibidem 
30 Ibidem. 
31 Ivi, p. 46. 
32 Sia Crispolti che Calvesi sono allievi di Lionello Venturi, storico dell’arte, compilatore di Archivi del futurismo. 
Volume primo, del 1958, e Volume secondo, del 1962, entrambi raccolti e ordinati da Maria Drudi Gambillo e Teresa 
Fiori, insieme a Giulio Carlo Argan, Gino Bacchetti, Fortunato Bellonzi, Enzo Carli, Giorgio Castelfranco, 
Guglielmo de Angelis d’Ossat, Luigi de Luca, Ennio Francia, Emilio Lavagnino, Marco Valeshi e Lionello Venturi. 
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innumerevoli sottoprodotti. Impresa non facile, ma ormai matura, anche se appena ora cominciano 
a diradarsi le nebbie che avvolgevano il movimento capostipite, cioè il primo futurismo. Appena 
ora, e a fatica33. 
 
 Naturalmente, la definizione crispoltiana del secondo futurismo suscitò molte contestazioni. 
È bene ribadire che si tratta di un periodo in cui critici e storici cercavano gradualmente di 
conferire al futurismo di prima ondata una precisa collocazione; ma, contemporaneamente, 
veniva esclusa la seconda generazione, sia per quanto riguarda la letteratura sia per quanto 
riguarda l’arte. 
 Nel 1959, Mario De Micheli afferma che il futurismo non deve essere considerato solo in una 
prospettiva di premessa al fascismo, né giudicato esclusivamente in base ai risultati. Per quanto 
riguarda il secondo futurismo, la sua opinione è uno dei giudizi più accreditati del tempo: dopo la 
morte di Boccioni e l’allontanamento di Carrà, il gruppo dei primi futuristi – Soffici, Mario 
Sironi, Severini, Luigi Russolo e Ottone Rosai – avrebbe concluso la propria esperienza: 
 
Ci fu anche un cosiddetto ‘secondo futurismo,’ quello di Prampolini, Depero, Mino Rosso, Fillia, 
che si sviluppò soprattutto tra il ’20 e il ’28, ma i suoi interessi voltavano le spalle al dinamismo 
plastico per interessarsi piuttosto al cubismo sintetico e al costruttivismo. Di fatto dunque, con lo 
scoppio della guerra, l’avventura figurativa del futurismo poteva dirsi conclusa. Quello che venne 
dopo non ebbe né l’importanza né la forza del primo futurismo34. 
 
 Anche Giuseppe Marchiori, in Arte e artisti d’avanguardia in Italia 1910-1950, si esprime in 
termini nettamente opposti a Crispolti: 
 
La degenerazione del futurismo impedì un giusto giudizio su Boccioni, Carrà, Balla, Russolo, 
Sant’Elia, Severini, Soffici, che avevano sostenuto il confronto con gli artisti d’avanguardia 
dell’Europa intera. Costoro non potevano esser confusi coi ‘mistici’ e coi volontari dell’aeropittura 
coi gregari occasionali dell’avanguardismo accademico. Infatti il discorso sul futurismo si arresta 
alla morte di Boccioni (16 agosto 1916): a una data occasionale, ma che non si può in alcun modo 
anticipare o posporre35. 
 
                                                 
33 Calvesi, Maurizio, Il problema del secondo futurismo (per Korompay), ora in Id., Le due avanguardie. Dal 
Futurismo alla Pop Art, Roma-Bari, Laterza, 2008 (I ed. Lerici 1966), pp. 190-191: 190. 
34 De Micheli, Mario, Le avanguardie artistiche del Novecento, Milano, Feltrinelli, 2004 (I ed. Schwarz 1959, I ed. 
Feltrinelli 1986), p. 245. 
35 Marchiori, Giuseppe, Arte e artisti d’avanguardia in Italia 1910-1950, Milano, Edizioni di Comunità, 1960, p. 12. 
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Nel capitolo Futurismo minore - «etichetta discutibile» 36 , secondo lo stesso Crispolti – 
Marchiori afferma: 
 
In Italia […] si è arrivati al fascismo e all’aeropittura. Una rivalutazione critica del secondo 
futurismo, da Depero a Fillia, da Tato a Marasco a Dottori a Pannaggi, è difficilmente sostenibile37. 
 
Egli aggiunge poi: «di altri artisti occasionali [esclusi Prampolini, Mino Rosso e Sironi], 
avvicinatisi al futurismo, nel ventennio fascista, è meglio tacere»38. 
 Costituisce un’eccezione Corrado Maltese, con la sua opera sulla storia dell’arte in Italia, 
pubblicata nel 1960, che comprende studi su Prampolini, Depero, Dottori, Fillia e Tato, tuttavia 
in una sezione dall’indicativo titolo Il futurismo degli epigoni39. 
 Nel 1961, in seguito a tali mordaci critiche, Crispolti realizza una fondamentale opera sul 
secondo futurismo: Il secondo futurismo. Torino 1923-1938. Tuttavia, il suo interesse per la 
seconda generazione nasce già con la mansione redazionale del primo volume dell’Archivio del 
futurismo40, sotto la direzione di Maria Drudi Gambillo e Teresa Fiori, del 1958; esperienza, 
attraverso cui l’autore si rese conto dell’importanza di artisti fino ad allora poco studiati, come 
Fillia, Rosso, Prampolini e Balla. Il Volume primo dell’archivio si occupava del movimento 
futurista solo fino alla fine degli anni Dieci. Lo storico Giulio Carlo Argan, uno dei collaboratori, 
e responsabile della definizione cronologica del volume, dichiara nella prefazione la propria 
visione tipicamente boccionicentrica, non prendendo per nulla in considerazione il secondo 
futurismo41. Nel 1962, esce il secondo volume dell’Archivio del futurismo; questa volta, con 
chiarimenti a proposito della questione cronologica intrinseca al volume primo. 
 
Dalle ragioni che ci indussero a non spingerci al di qua del 1920, senza perciò sottovalutare il 
cosiddetto secondo futurismo, né tanto meno le personalità di rilievo che spiccano nel 
proseguimento più temporale che ideologico dell’avanguardia futurista […] fu detto nelle pagine di 
introduzione al primo volume. Né metterà il conto di aggiungere parola per scusarci con gli studiosi 
e i lettori di eventuali lacune o imperfezioni, le quali in un libro del genere sono giustificabili e 
scusabili per sé42. 
                                                 
36 Crispolti, Enrico, Il secondo futurismo. Torino 1923-1938, cit., p. 9. 
37 Marchiori, Giuseppe, Arte e artisti d’avanguardia in Italia 1910-1950, cit., p. 190. 
38 Ibidem. 
39 Maltese, Corrado, Storia dell’arte in Italia. 1785-1943, Torino, Einaudi, 1960. 
40 Cfr. Drudi Gambillo, Maria, Fiori, Teresa (a c. di), Archivi del futurismo. Volume primo, cit. 
41 Cfr. Argan, Giulio Carlo, Storia dell’Arte italiana. III. Da Michelangiolo al Futurismo, Firenze, Sansoni, 2002 (I 
ed. 1968). 




In questa premessa, Fortunato Bellonzi avrebbe risposto correttamente a una critica sul 
Volume primo, pronunciata dall’acuto studioso Guido Ballo: 
 
Gli Archivi del Futurismo […] potrebbero essere la guida più sicura e preziosa: ma riguardano solo 
gli anni del futurismo. È un volume oggi necessario per la pubblicazione di lettere, documenti, 
diari, indicazioni bibliografiche: nella prima edizione alcuni dati sono da rivedere all’esame delle 
fonti43. 
 
 All’inizio degli anni Sessanta – continua Ballo – periodo in cui l’atteggiamento della critica 
nei confronti del primo futurismo era ancora piuttosto “ostile”, e ormai si era oltrepassato il 
cinquantenario del primo manifesto, «il silenzio viene a trascurare soprattutto la verità della 
storia, nonché le varie influenze che […] vanno attribuite al futurismo»44. 
 Le perplessità sulla problematica, evidenti nella premessa citata di Bellonzi, emergono anche 
da scritti di critici, come Renato Poggioli, che lascia aperta al primo futurismo, ma non al 
secondo, la possibilità di essere precursore dell’arte d’avanguardia di tutt’Europa: «se il 
Futurismo reale è morto per sempre, il futurismo ideale è ancora vivo, proprio perché s’è 
rinnovato nella coscienza delle avanguardie successive»45. 
 In campo letterario, Giuseppe Ravegnani lamenta lo scarso interesse nei confronti 
dell’importanza che «il futurismo assume di fronte al nascere di una nuova poesia italiana ed 
europea»46, pur consapevole del mutamento di orientamento critico: 
 
Dopo gli anni più cattivi, gli umori e i giudizi […] appaiono meno spietati, forse per ragioni di 
tempo, o forse perché più niente, sia ieri e sia oggi, può dirsi legato a un movimento già incamerato 
dall’imperioso correre della storia47. 
 
Ravegnani sostiene poi la necessità di una storicizzazione del futurismo nella storia dell’arte e 
nella cultura di primo Novecento, sia italiana che straniera. L’autore definisce «gli anni più veri 
del futurismo, [quelli] dal 1910 al 1916, o tutt’al più dal 1910 al 1920»48; dunque, «all’arrivo del 
                                                                                                                                                             
Roma, De Luca, 1962, pp. 7-8: 7. 
43 Ballo, Guido, Preistoria del futurismo, Milano, Maestri, 1960, p. 35. 
44 Ivi, p. 18. 
45 Poggioli, Renato, Teoria dell’arte d’avanguardia, Bologna, Il Mulino, 1962, p. 249. 
46 Ravegnani, Giuseppe, Poesie (1903-1959), a c. di C. Govoni, Milano, Mondadori, 1961, p. 21. 
47 Ravegnani, Giuseppe (a c. di), I futuristi, Milano, Nuova Accademia, 1963, p. 11. 
48 Ivi, p. 14. 
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fascismo, il futurismo più autentico era già morto»49. Infatti, il critico considera i poeti nominati 
da Marinetti in I nuovi poeti futuristi, del 192550, «gl’inutili e orecchianti epigoni d’un futurismo 
già svuotato e superato dal tempo, e di conseguenza già giudicato e incamerato dalla storia»51. 
Insomma, Ravegnani stigmatizza la critica, che non guarda al futurismo come ad un movimento 
artistico e culturale, ma, allo stesso tempo, dimostra tale trascuratezza nei confronti della 
seconda generazione. 
 Tra i pochi letterati e critici che, invece, si volgono con piglio attento ad opere riferibili al 
secondo futurismo, potremmo citare Edoardo Sanguineti, Glauco Viazzi, Vanni Scheiwiller e 
Ruggero Jacobbi. 
 Nel 1968, ad esempio, Jacobbi affronta le ragioni del rifiuto dei frutti degli anni Venti e 
Trenta, e fino al termine della Seconda Guerra Mondiale, nell’introduzione alla propria opera 
Poesia futurista italiana: 
 
C’era, figuriamoci, la grossa seppure contraddittoria compromissione dei futuristi col fascismo. 
Così il movimento fu sempre respinto nella memoria di una fase ‘sperimentale’ della nuova 
letteratura, trattato al passato, per non vedere quanto in esso conteneva germi di novità52. 
 
Inoltre, il critico prende in esame i poeti dell’antologia di Marinetti, I nuovi poeti futuristi, 
sottolineando il fatto che di quasi nessuno di loro si possano rintracciare origini o riferimenti 
precisi, «per motivi probabilmente politici»53: 
 
Il loro gusto era, in effetti, spesso detestabile (ma proprio per mancanza di una ricerca più continua, 
di una novità più profonda) e la loro impostazione teorica portava all’irresponsabilità […]. Molte 
responsabilità risalgono alla figura e all’azione del fondatore del movimento54. 
 
Il personaggio di Marinetti ostacolava una possibile ricerca su poeti, fino ad allora 
sconosciuti, le cui opere non avrebbero mai potuto essere accettate come “attive” e indipendenti. 
Sul personaggio inviso alla critica, appare, nello stesso anno di Poesia futurista italiana, quindi 
                                                 
49 Ibidem. 
50 Marinetti, Filippo Tommaso, I nuovi poeti futuristi, Roma, Edizioni futuriste, 1925. 
51 Ravegnani, Giuseppe (a c. di), I futuristi, Milano, Nuova Accademia, 1963, p. 27. 
52  Jacobbi, Ruggero, Le ragioni del rifiuto, in Id., Poesia futurista italiana, Parma, Guanda, 1968, ora in 
Gherarducci, Isabella (a c. di), Il futurismo italiano, Roma, Editori Riuniti, 1976, pp. 206-207. 
53 Jacobbi, Ruggero, Il secondo futurismo, in Id., Poesia futurista italiana, cit., ora in Gherarducci, Isabella (a c. di), 
Il futurismo italiano, cit., pp. 208-211:208. 
54 Jacobbi, Ruggero, Le ragioni del rifiuto, in Id., Poesia futurista italiana, cit., ora in Gherarducci, Isabella (a c. di), 
Il futurismo italiano, cit., pp. 206-207: 207. 
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nel 1968, un’antologia monumentale, Teoria e invenzione futurista, curata da Luciano De Maria; 
di lì a cinque anni, Gian Battista Nazzaro riferirà acutamente l’insufficienza dell’antologia: 
 
una pubblicazione molto pretenziosa, ma che riflette in modo parziale ed incompleto la personalità 
del poeta futurista, dato che lascia fuori molti documenti, secondo noi importantissimi55. 
 
In effetti, De Maria affronta il problema storiografico della periodizzazione, individuando 
negli anni 1909-1920 la fase “eroica”, ed è molto cauto nella valutazione del secondo futurismo: 
 
Non riesco a condividere l’interesse e la stima di alcuni studiosi per il secondo futurismo. Ben altre 
strade batteva la nostra letteratura in quegli anni! Anche nel caso dei migliori, un Farfa e un Fillia 
ad esempio, non si oltrepassa l’ambito di un garbato epigonismo56. 
 
 In quei tempi, De Maria prendeva parte agli studi sul futurismo, insieme a studiosi ed artisti 
come Luciano Anceschi, Luigi Baldacci, Renato Barilli, Maurizio Calvesi, Enrico Crispolti, 
Fausto Curi, Gaetano Mariani, Edoardo Sanguineti, Mario Verdone, e Glauco Viazzi. La 
problematica di Crispolti venne affrontata e discussa da ognuno di loro. Calvesi, ad esempio, fa 
coincidere l’inizio della fase “cosiddetta” del secondo futurismo con la morte di Boccioni e di 
Sant’Elia, e con la conversione di Carrà alla pittura metafisica57. Nella sua antologia della pittura 
futurista, Il futurismo, del 1967, l’autore cita Prampolini e Depero, e anche l’aeropittura di 
Dottori, Benedetta, Tullio Crali e Tato, ed altri artisti che, «al di fuori dell’Aeropittura, portano 
avanti le ricerche del “Secondo Futurismo” a Roma, a Torino, a Milano e in altre città»58. 
 Un anno dopo Teoria e invenzione futurista, di De Maria, Crispolti realizza un’ampia opera, 
Il mito della macchina e altri temi del futurismo59, e porta a compimento la ricerca più vasta 
sulla seconda generazione futurista – esaminando Prampolini, Balla, Paladini, Pannaggi, Fillia, 
Rosso, Pippo Oriani, e Diulgheroff – e, nello specifico, sull’arte meccanica, come base teorica 
del periodo fra il 1920 ed il 1927-1928 circa. L’opera si compone di due parti: una sul primo 
futurismo; l’altra interamente dedicata al secondo futurismo, in cui viene ristampato il saggio,  
Appunti sul problema del Secondo Futurismo nella cultura italiana fra le due guerre, del 1958. 
                                                 
55 Nazzaro, Gian Battista, Introduzione al futurismo, Napoli, Guida, 1973, pp. 5-6. 
56 De Maria, Luciano (a c. di), Marinetti, Filippo Tommaso, Teoria e invenzione futurista, Milano, Mondadori, 
2001(I ed. 1968), p. 1210. 
57 Cfr. Calvesi, Maurizio, Profilo del futurismo, scritto nel 1965, ora in Id., Le due avanguardie. Dal Futurismo alla 
Pop Art, Roma-Bari, Laterza, 2008 (I ed. Lerici 1966), pp. 47-51. 
58 Calvesi, Maurizio, Il futurismo, I-III, Milano, Fratelli Fabbri, 1967, p. 201. 
59 Crispolti, Enrico, Il mito della macchina e altri temi del futurismo, Trapani, Celebes, 1969. 
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 Sull’altro versante, in Dal simbolismo al futurismo, dello stesso anno, Bruno Romani 
sostiene: 
 
Si può affermare […] che il futurismo si realizzò pienamente nel fascismo. Mentre sul piano 
letterario e artistico il movimento non aveva avuto dei prolungamenti rilevanti […], sul piano 
politico accade il contrario, Il fascismo adottò il lessico, l’estetica, l’etica, i modi di lotta e di 
propaganda del futurismo. E se quest’ultimo riuscì a sopravvivere fino al 1943, fu perché certi suoi 
miti si erano trasferiti nel fascismo. Per ritrovare la genesi del fascismo bisognerà rifarsi sempre a 
Marinetti e al futurismo […]60. 
 
 Si riteneva, dunque, che il futurismo fosse sopravvissuto solo grazie al fascismo, e che il 
futurismo avesse dato il meglio di sé fino alla Prima Guerra Mondiale. All’inizio degli anni 
Settanta, quindi, il primo futurismo era ormai affrancato da diffidenza, disinteresse e 
dimenticanza. In effetti, Crispolti così inizia l’introduzione a Il mito della macchina e altri temi 
del futurismo: 
 
Il Futurismo oggi, indubbiamente, è quanto mai attuale: la riproposizione storiografica, infine 
avviata in modo piuttosto articolato dopo le pionieristiche aperture dello scorcio degli anni 
Cinquanta e dell’inizio dei Sessanta, s’accompagna con un vivissimo interesse creativo61. 
 
 
Dopo gli anni Settanta: il riconoscimento del secondo futurismo 
 
 A conferma delle parole di Crispolti, il numero trentatré de “Il Verri”, del 1970, viene 
interamente dedicato al futurismo, sotto la curatela di Luciano Anceschi. Nel numero speciale, 
Anceschi afferma: 
 
Va convenientemente constatato che, dopo un lungo periodo di disattenzione, di sospetto, e di 
rifiuto, […] gli studi e l’interesse critico al futurismo, negli ultimi anni, han trovato, in tutti i paesi, 
un impulso nuovo, se non altro ricco di indicazioni, di suggerimenti, non senza sorpresa62. 
 
                                                 
60 Romani, Bruno, Dal simbolismo al futurismo, Firenze, Remo Sandron, 1969, p. 262. 
61 Crispolti, Enrico, Il mito della macchina e altri temi del futurismo, cit., p. 7. 
62 Anceschi, Luciano (rivista diretta da), “Il Verri”, nn. 33-34, Milano, Feltrinelli, 1970, pp. 3-4. 
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 Il 1970 segna una data importante nel trascorso delle ricerche sulla seconda parte del 
futurismo; diversi studi contribuiscono ad illuminare la complessità del problema e a chiarirlo 
con opportune ed approfondite ricerche storiche ed elaborazioni di testi critici. Enzo Benedetti, 
che fiancheggiò molto il futurismo, enuncia che «nell’Italia sorda e cieca dell’ultimo dopoguerra 
[…] si verifica un ribollire di interessi per il futurismo»63. Si arrivò infine al momento in cui, 
parlando di futurismo, non si poteva più trascurare la seconda generazione, e i critici iniziarono a 
cercarle una nuova collocazione, in un’ottica più ampia del Movimento. Ad esempio, Luigi 
Tallarico, in Verifica del futurismo, del 1970, afferma: 
 
dopo Boccioni e dopo Sant’Elia, gli insegnamenti propri del futurismo storico, in epoca di ristagno 
ideologico, furono genericamente e inadeguatamente compresi in un termine, secondo futurismo, 
che è forse indicativo di una successione storica, ma indubbiamente limitativo delle finalità 
dinamiche ed estetiche del futurismo, che aveva rotto i fili di una cronologia storica, dimostrando 
che tutte le epoche gli appartengono64. 
 
 Mario Verdone, invece, realizza una descrizione globale del futurismo con il saggio Che cosa 
è il futurismo, del 197065, due anni dopo di Cinema e letteratura del futurismo66, percorrendo 
tematiche e procedimenti tecnici in tutti i campi della produzione artistica. Come osserva la 
studiosa Isabella Gherarducci, a Verdone «si devono molti contributi particolarmente utili per la 
ricostruzione di personalità rimaste in ombra rispetto alla figura dominante di Marinetti»67. Lo 
studio di Verdone guarda al Movimento nella sua totalità, e al fatto che molti critici d’allora 
continuassero a considerarne la validità solo fino al periodo “eroico”, ignorando le molte 
pregevoli manifestazioni del secondo futurismo, soprattutto in drammaturgia, scenotecnica, 
aeropittura. Verdone dispone i nomi più prestigiosi della prima pattuglia futurista nell’“Olimpo 
artistico” (Boccioni, Carrà), e nel “Parnaso poetico” (Marinetti, Govoni, Palazzeschi, Buzzi, 
Folgore); individua poi anche la presenza della seconda generazione degli scrittori teatrali 
(Vasari, Masnata, Rognoni), e dei poeti (Farfa, Fillia, Sanzin, D’Albisola). Tra i preziosi 
contributi dello studioso, anche Prosa e critica futurista, del 197368, accurata analisi di narrativa, 
composizione, critica e saggistica. Nel 1977, Gherarducci stima che tale contributo: 
                                                 
63 Prefazione di Enzo Benedetti, in Tallarico, Luigi, Verifica del futurismo, Roma, Giovanni Volpe, 1970, pp. 9-29: 
12. 
64 Ivi, p. 71. 
65 Verdone, Mario, Che cosa è il futurismo, Roma, Ubaldini, 1970. 
66 Verdone, Mario, Cinema e letteratura del futurismo, Roma, Edizioni di Bianco e nero, 1968. 
67 Gherarducci, Isabella, Marinetti e il futurismo, in I classici italiani nella storia della critica, Vol. III, Firenze, La 
Nuova Italia, 1977, pp. 259-312: 302. 




si raccomanda su tutta la produzione editoriale futurista seguita per ‘centri’ – oltre naturalmente a 
trattare il problema specifico di una ‘prosa’ e di una ‘critica’ futuriste – fin oltre gli Anni Venti, fino 
cioè a comprendere quella seconda generazione futurista, a tutt’oggi più trascurata69. 
 
 Si può dire, quindi, che gli studi di Verdone – di cui il primo scritto sui futuristi risale al 
primo incontro con il fondatore Marinetti, negli anni Trenta – diedero, negli anni Settanta, una 
spinta decisiva alla proposta di Crispolti, allineandosi alle indicazioni del promotore, e 
costruendo una base teorica più ampia per il secondo futurismo, e con particolare attenzione per 
il cinema e il teatro. 
 Ai pregevoli studi di Verdone segue poi Gian Battista Nazzaro, proponendo, nel 1973, una 
visione dell’ideologia estetica futurista più vasta, e indicazioni utili sulle probabili radici dei 
molteplici problemi e delle condizioni connesse al futurismo. Nazzaro nota l’evidente 
cambiamento dell’atmosfera critica: «si è assistito, in quest’ultimi tempi, ad un massiccio 
rilancio e a un recupero nell’ambito critico del futurismo» 70 . Inoltre, il critico afferma 
indulgentemente che «il futurismo nonostante tutti i suoi difetti e le remore politiche ed 
ideologiche che lo accompagnano fin dal principio, rimane un punto nodale dell’arte di questo 
secolo»71; in tal senso, considera indispensabile un approfondimento maggiore non solo di pittori 
della seconda generazione, come Balla e Prampolini, ma anche di autori ancora lasciati in ombra 
«se non in tutto almeno in parte»72, come Buzzi, Folgore, Cavacchioli, o di artisti figurativi come 
Depero e Dottori. 
 Sembra volersi affermare qui un nuovo giudizio, più clemente, sul futurismo sia della prima 
che della seconda generazione , soprattutto nel campo delle arti figurative; tuttavia, per quanto 
riguarda la letteratura, la situazione è più complessa. Se anche si contemplava la seconda 
generazione, se ne parlava con riluttanza o in toni piuttosto sarcastici, per motivi politico-
ideologici. In tale situazione, è possibile però trovare una notevole “esplorazione” in un 
eccezionale lavoro, condotto da Glauco Viazzi e Vanni Scheiwiller. Nel 1973, questi autori 
curano Poeti del secondo futurismo italiano, esaminando opere di una cinquantina di poeti 
futuristi della seconda generazione, e anche di pittori e scultori, senza argomentare sulla 
situazione attuale, ma facendo alcune osservazioni introduttive: 
 
                                                 
69 Gherarducci, Isabella, Marinetti e il futurismo, in I classici italiani nella storia della critica, Vol. III, cit., p. 302. 
70 Nazzaro, Gian Battista, Introduzione al futurismo, cit., p. 5. 




Ci sono voluti cinquant’anni, per ammettere nel Parnaso i poeti della prima generazione futurista. 
C’è da supporre che servano altrettanti, per leggere quelli della seconda? Cominciamo intanto, e 
almeno, a dare, di questi ultimi, una nostra prima cernita73. 
 
 Ricorreva ormai il centenario della nascita del fondatore del futurismo... Crispolti, in quanto 
scopritore del secondo futurismo, professava di continuo nelle proprie pubblicazioni 
l’importanza della seconda generazione. Prevedendo severe obiezioni, l’autore sente quasi il 
bisogno di difendersi, evitando di sopravvalutare con faciloneria la seconda generazione. Il 
critico scrive infatti, nel 1973: 
 
Salvo alcune personalità di grande rilievo, […] il Secondo Futurismo tuttavia, al confronto del 
Futurismo degli anni Dieci, è senza dubbio creativamente di minor peso nei risultati, e di minor 
incidenza problematica sia in Italia, sia nella proiezione europea74. 
 
 Negli stessi anni, Gherarducci compie due significativi lavori, con cui affronta le fasi di 
sviluppo del problema storiografico della periodizzazione: Il futurismo italiano e Marinetti e il 
futurismo. Ne Il futurismo italiano, Gherarducci ha raccolto critiche coeve al futurismo – da 
Gian Pietro Lucini a Antonio Gramsci e a Benedetto Croce – ma anche fino agli anni Settanta. 
Rispetto alle equivalenti ricerche di Crispolti, il suo lavoro si colloca più nel campo della 
letteratura. 
 In Marinetti e il futurismo, Gherarducci considera il 1914 – a questa data il fondamentale 
manifesto Ricostruzione futurista dell’universo non era ancora stato pubblicato – anno di svolta, 
in cui si afferma “la doppia anima futurista”. Citando una lettera di Gramsci a Trockij, che 
avrebbe inevitabilmente condizionato i giudizi successivi, Gherarducci commenta 
l’atteggiamento della critica coeva sul secondo futurismo: 
 
L’ipoteca della compromissione col fascismo graverà su tanti interventi critici successivi. Del resto, 
ancor oggi, in piena ripresa di studi sull’argomento, il futurismo comunemente accettato è quello 
della prima generazione. Della seconda, quella che appunto scrive dopo il ’20, […] si continua a 
parlare o in tono di scherno o di sdegnoso rifiuto per motivi politico-ideologici anche da parte di 
critici75. 
 
                                                 
73 Viazzi, Glauco, Scheiwiller, Vanni (a c. di), Poeti del secondo futurismo italiano, Milano, Pesce d’Oro, 1973, p. 9. 
74 Crispolti, Enrico (a c. di), Futurismo, catalogo della mostra, Roma, Accademia Nazionale di San Luca, 1976, p. 
73. 




 Arriviamo quindi agli anni Ottanta, durante i quali il futurismo sembra finalmente 
conquistare attenzione e apprezzamento da parte della critica. Si rivela un successo la mostra a 
Venezia, Futurismo & Futurismi, nel 1986, in cui si tenta di presentare il futurismo italiano nella 
sua intenzione totalizzante di fenomeno internazionale, e in ogni suo aspetto culturale: pittura, 
scultura, letteratura, architettura, musica, fotografia, tipografia, cinema, moda e arredamento. Fu 
la piena dimostrazione del fatto che il futurismo italiano, a lungo trascurato, avesse influenzato 
altri movimenti stranieri durante la prima metà del Novecento76. 
 La studiosa Claudia Salaris ricorda che con questa mostra straordinaria «il Futurismo è uscito 
dal ghetto»77. Allo stesso tempo, il successo della mostra evidenzia una dicotomia presente 
all’epoca sulla valutazione del futurismo: da una parte, si tiene conto dell’importanza del 
futurismo nella storia dell’arte d’avanguardia, accanto al cubismo e al dadaismo, in una visione 
ampia e globale, ma allo stesso tempo si ignora totalmente la seconda generazione, ampia e varia 
nelle sperimentazioni; la sezione “Futurismo”, in effetti, contiene le opere dei futuristi tra il 1909 
e il 1918, dunque solo del periodo “eroico”. 
 Negli anni Ottanta, i contributi della Salaris diventano notevoli, integrando il buco nero 
lasciato dalla mostra Futurismo & Futurismi. Le sue minuziose ricerche sul Movimento sono 
realizzate grazie all’incontro con Luce Marinetti, che le regala molti libri del padre. Salaris 
pubblica finalmente, nel 1985, Storia del futurismo con gli Editori Riuniti78, in un periodo in cui 
l’ostilità nei confronti del fondatore era ancora viva, soprattutto da parte della sinistra. La 
studiosa non distingue primo e secondo futurismo, ma suddivide in decenni i tempi che 
precedono la morte del fondatore, ed esamina la seconda generazione nel capitolo Aeropittura e 
aeroplastica, affrontando nello specifico il ruolo di Prampolini, successore di Boccioni, come 
capofila del gruppo. Anche in Futurismo, del 199479, la studiosa propone la scansione delle 
stagioni futuriste, confermando il fatto che il futurismo sia rimasto attivo ininterrottamente dal 
1909 al 1944; la scomparsa di Marinetti segna effettivamente la fine del movimento organizzato. 
 Crispolti è collaboratore della mostra veneziana per la sezione del dizionario sul catalogo, 
insieme ad altri esperti, come Salaris e Verdone; insoddisfatto della periodizzazione proposta 
dalla mostra, l’autore ripropone una personale lettura sul secondo futurismo in Storia e critica 
del futurismo80, e in Futurismo81, entrambi del 1986. Il primo testo era già stato pubblicato nel 
                                                 
76 Cfr. Hulten, Pontus (a c. di), Futurismo & Futurismi, catalogo della mostra, Milano, Bompiani, 1986. 
77 Salaris, Claudia, Studiavo il Futurismo e mi dovevo vergognare, in “Gli Altri”, 11 giugno 2010. 
78 Salaris, Claudia, Storia del futurismo, Roma, Editori Riuniti, 1985. 
79 Salaris, Claudia, Futurismo, Milano, Bibliografica, 1994. 
80 Crispolti, Enrico, Storia e critica del futurismo, Roma-Bari, Laterza, 1986. 
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catalogo della mostra alla Mole Antonelliana del 1980, Ricostruzione futurista dell’universo82. Si 
tratta del periodo in cui Crispolti affronta in modo esauriente il problema della periodizzazione, 
come lui stesso dichiara nel 199883. Significativa, la dichiarazione della propria responsabilità in 
quanto promotore della problematica, in Futurismo, apparso su “Art Dossier” (collana d’arte 
letta da un vasto pubblico), nell’anno appunto della mostra veneziana: 
 
Perché “Secondo” Futurismo? La definizione è ormai corrente, e ne sono responsabile, avendola 
proposta a più riprese a partire dal 1958. Naturalmente è stata rifiutata, almeno allora, dai futuristi 
superstiti (che erano abbastanza numerosi), ritenendo che il Futurismo non potesse che essere uno, 
come infatti è stato. Era tuttavia importante parlare di un Secondo Futurismo per indicare subito 
l’esistenza (allora disconosciuta) di una ricerca futurista ben al di là di quel fatidico 1916 che con la 
morte di Boccioni e di Sant’Elia, e con l’avvenuto allontanamento di Carrà, sembrava sancire 
veramente la fine del movimento84. 
 
L’autore ribadisce la propria solida opinione sulla dissoluzione del Movimento in quanto tale 
con la morte di Marinetti nel 1944, e sul contributo di Balla come maestro dei giovani pittori, in 
una posizione alternativa a quella boccioniana. 
 Ricordiamo, inoltre, il rimarchevole studio sull’arte contemporanea, L’arte contemporanea. 
Da Cézanne alle ultime tendenze, di Renato Barilli, pubblicato nel 1984. In conclusione del 
capitolo su Boccioni e il futurismo, Barilli dedica uno spazio, seppur limitato, alla seconda 
generazione, agli allievi di Balla: Depero, “un Léger nostrano”; e il protagonista 
dell’Aeropittura, Dottori85. 
 Possiamo dunque dire che, negli anni Ottanta, prendeva forma un mutamento nell’approccio 
critico: prima, limitato ad una ripugnanza ideologico-moralistica e, successivamente, aperto a 
nuove ricerche, possibili grazie a studi minuziosi sulle fonte primarie. 
 Tuttavia, occorre segnalare anche alcune ristampe degli anni Ottanta, che sì videro la 
rivalutazione del futurismo, come Teoria e invenzione futurista, di De Maria, nel 1983, e Le 
avanguardie artistiche del Novecento, di De Micheli, nel 1986, ma, i cui autori, come abbiamo 
                                                                                                                                                             
81 Crispolti, Enrico, Il secondo futurismo, in Coen, Ester (a c. di), Futurismo, “Art Dossier”, Firenze-Milano, Giunti, 
1986, pp.48-51. 
82 Crispolti, Enrico, Ricostruzione futurista dell’universo, catalogo della mostra, Torino, Mole Antonelliana, 1980. 
83 Crispolti, Enrico, Sborgi, Franco (a c. di), Futurismo. I grandi temi 1909-1944, catalogo della mostra, Milano, 
Mazzotta, 1998, p. 12. 
84 Crispolti, Enrico, Il secondo futurismo, in Coen, Ester (a c. di), Futurismo, “Art Dossier”, cit., p. 48. 




già ricordato, non condividono la positiva valutazione del secondo futurismo, e considerano la 
corrente solo nel periodo eroico. 
 Crispolti rimarrà sempre figura di spicco, realizzando varie mostre sul futurismo, tra cui 
ricordiamo: Futurismo. I grandi temi 1909-1944, del 1998 86 ; e Futurismo. 1909-1944, del 
2001 87 . La prima, la più ampia mai realizzata, tentò di tracciare un quadro globale del 
movimento. 
 Diverse pubblicazioni presentano la periodizzazione “1909-1944” già nel titolo: Glauco 
Viazzi, molto prima di altri, pubblica I poeti del futurismo. 1909-1944, nel 197888; poi, un lavoro 
grandioso, una voluminosa collezione di manifesti futuristi Manifesti, proclami, interventi e 
documenti teorici del futurismo, 1909-1944, di Luciano Caruso, del 198089; di Claudia Salaris, 
Le futuriste. Donne e letteratura d’avanguardia in Italia. 1909-1944, del 198290; per la prima 
volta, tra le pubblicazioni di Crispolti, I luoghi del futurismo. 1909-1904. Atti del convegno 
nazionale di studio, pubblicazione del convegno a cui parteciparono Salaris e Verdone91; e 
ancora, da parte di Salaris, Bibliografia del futurismo. 1909-1944, del 198892 . Questi titoli 
confermano indiscutibilmente la periodizzazione del Movimento, da loro stabilita con 
riconsiderazione e ricostruzione dettagliata della gamma di attività creative del futurismo. 
 
 
Il XXI secolo: la conclusione del problema del secondo futurismo 
 
 Entrati nel XXI secolo, in occasione del centenario del futurismo, vengono promossi 
numerosi eventi, mostre, pubblicazioni e riedizioni sul tema, che sembrano prendere le distanze 
da ogni interpretazione boccionicentrica. Le mostre si sono tenute in tutto il paese, e sono state 
significativamente dedicate a futuristi fino ad allora considerati “minori”. Il futurismo viene 
riconsiderato in una prospettiva più aperta, attribuendo alle opere futuriste della seconda 
generazione definizioni come “aero-estetica”. Un certo distacco dal detestabile ricordo delle 
Guerre permise l’elaborazione di un resoconto delle critiche di tutta l’epoca precedente. Si 
                                                 
86 Crispolti, Enrico, Sborgi, Franco (a c. di), Futurismo. I grandi temi 1909-1944, catalogo della mostra, Milano, 
Mazzotta, 1998. 
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conclude finalmente, così, la lunga diatriba per la definizione cronologica della storia del 
futurismo. Benché, tra le pubblicazioni di quegli anni, si possa segnalare un agile manuale di 
storia del futurismo, specificamente degli anni Venti e Trenta, Numeri Innamorati. Sintesi e 
dinamiche del Secondo Futurismo, non bisogna tuttavia utilizzare l’etichetta di “secondo” 
futurismo in opposizione ad un “primo” futurismo, per non ricadere nella diffusa approvazione 
boccionicentrica, troppo a lungo dominante. 
 A questo proposito, potremmo indicare un’eccezione, Futurismo da ripensare, di Giorgio de 
Marchis, del 2007, reprint di uno studio sul futurismo degli anni Ottanta, principalmente su 
Balla. Nel saggio, l’autore non prende in considerazione i contributi delle ricerche compiute 
durante la metà del secolo scorso. In base alla sola testimonianza di Gramsci, dei primi anni 
Venti, de Marchis sostiene esplicitamente che il futurismo è terminato nel 1918, e con esso gli 
artisti e le loro opere; in breve, il secondo futurismo «non fa parte della storia del futurismo»93. 
Si può dire che il reprint è rinato in recenti pubblicazioni, come testimonianza o traccia delle 
critiche del secolo passato. 
 Tra gli altri, vi è un contributo utile per approfondire l’argomento, Il dizionario del futurismo, 
uscito nel 2001. In questo dizionario, non si trova nessuna classificazione del tipo “primo” o 
“secondo” futurismo; infatti, il curatore, Ezio Godoli, ponendo il termine del futurismo nel 1944, 
spiega nella premessa del dizionario:  
 
La prima questione affrontata nell’impianto generale del lavoro è stata quella della delimitazione 
cronologica, per la quale sono stati accettati come termini il 1909 […] e il 1944 […], aderendo ad 
una scelta largamente condivisa dalla storiografia del futurismo, da anni impegnata ad archiviare 
con solide argomentazioni il vecchio pregiudizio – in buona parte determinato da condizionamenti 
ideologici – di un futurismo che avrebbe esaurito la propria originale carica prospettiva negli anni 
della prima guerra mondiale. A questa visione limitativa sono state ripetutamente opposte le prove 
della vitalità di un movimento che ha fornito molteplici dimostrazioni di una capacità di 
rigenerazione di fronte alla quale risultano obsolete, inadeguate e imprecise, per eccesso 
d’approssimazione, formule come ‘primo’ e ‘secondo’ futurismo94. 
 
Godoli, dunque, ha dato forma ad un dizionario più ampio e dettagliato rispetto a quello 
presente nel catalogo della mostra veneziana, che riduceva il fenomeno alla prima ondata. 
 Accanto alla nuova corrente di giudizio sul futurismo, sbocciano dei nuovi punti di vista sulle 
opere futuriste: il più evidente è quello della ricerca sull’aeropittura collocata nell’ambito della 
                                                 
93 de Marchis, Giorgio, Futurismo da ripensare, Milano, Mondadori Electa, 2007, p. 9. 
94 Godoli, Ezio (a c. di), Il dizionario del futurismo, vol. I-II, Firenze, Vallecchi, 2001, p. VII. 
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storia della tecnologia aviatoria. Al riguardo si sono allestite mostre significative, di cui alcuni 
esempi sono: Volare! Futurismo, aviomania, tecnica e cultura italiana del volo. 1903-1940, del 
200395; Futurismo! Da Boccioni all’aeropittura96 e L’officina del volo. Pubblicità e design 1908-
193897, del 2009. Queste considerazioni accertano che l’ideologia e i soggetti della seconda 
generazione si fondano su quelli della prima. Infatti, fin dall’inizio, il mito del volo è uno dei 
soggetti preferiti dal futurismo. Maurizio Scudiero, eminente scopritore e studioso 
dell’aeropittura, la cui indagine più rappresentativa è quella su Depero, afferma che il concetto 
futurista della prima stagione è sostanzialmente terreno, grave, ben radicato al suolo, ancora 
legato all’Ottocento. In altre parole, la seconda generazione è nata all’insegna della “liberazione 
dalla terra,” realizzando in seguito l’aeropittura cosmica, spirituale e documentaria98. 
 Giovanni Lista, studioso di valore per le proprie ricerche obiettive ed esaurienti sul futurismo 
intero, in particolare su spettacolo, fotografia e cinema, conclude che l’estetica della velocità, 
agli esordi, coglie il panorama urbano soltanto in funzione degli elementi dinamici, mentre la 
visione aerea delle opere degli anni Trenta dimostra la capacità di rendere elastiche e reversibili 
la prospettiva e l’iconografia ereditate dal Rinascimento 99 . Lista, che diede uno dei più 
significativi contributi alla ricerca sul futurismo evitando qualsiasi restrizione storico-ideologica, 
formatosi a Parigi, non si appiattisce tuttavia sui concetti “parigicentrici” per cui il futurismo 
finisce spesso liquidato come imitazione del cubismo francese. Il critico, inoltre, fin dall’inizio 
del proprio lavoro sul futurismo, fiorito grazie all’incontro con Mario Verdone, non approva mai  
il concetto “inflazionato e scorretto” di “secondo” futurismo100. 
 Claudia Salaris, altro personaggio chiave per la “legittimazione” della seconda ondata 
futurista, attaccò il teorema-pregiudizio “Marinetti-fascista”, effettuando una ricerca dettagliata 
su fonti inedite del fondatore. La sua conclusione è la seguente: 
 
                                                 
95 Andreoli, Anna Maria, Capara, Giovanni, Fontanella, Elena (a c. di), Volare! Futurismo, aviomania, tecnica e 
cultura italiana del volo. 1903-1940, Roma, De Luca, 2003. 
96 Roffi, Stefano (a c. di), Futurismo! Da Boccioni all’aeropittura, catalogo della mostra, Milano, Silvana, 2009. 
97 Scudiero, Maurizio, Futurismo. Progresso. Volo, in L’officina del volo. Pubblicità e design 1908-1938, a c. di 
Sonia Pellegrini, Milano, Silvana, 2009, pp. 15-29. 
98 Cfr. Scudiero, Maurizio, Futurismo. Progresso. Volo, in L’officina del volo. Pubblicità e design 1908-1938, cit., 
pp. 15-29. 
99 Cfr. Lista, Giovanni, Il mito del volo o gli anni trenta, in Id., Futurismo. La rivolta dell’avanguardia. Die revolte 
der avangarde, Milano, Silvana, 2008: pp. 648-656. 
100 Cfr. Lista, Giovanni, Masoero, Ada, Le ragioni della mostra, in Id., (a c. di), Futurismo 1909-2009. Velocità + 
Arte + Azione, catalogo della mostra, Milano, Skira, 2009: pp. 17-20. 
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Il futurismo ha avuto una vita lunga, segnata da fasi diverse che si possono riassumere in due 
principali, quella cosiddetta eroica della nascita alla Grande guerra e l’altra fra i due conflitti 
mondiali, conclusa nel 1944101. 
 
La studiosa considera cioè il futurismo come un movimento organizzato, durato circa 
trentacinque anni, e analizza due diverse fasi nel Movimento, senza tuttavia ricorrere ai termini 
di “primo” o “secondo” futurismo. 
 Crispolti, a queste date, ormai non insiste più sulla dicotomia, ed anzi ritiene che: 
 
dal punto di vista di una seria e matura considerazione storiografica sia ormai pacifico che il 
futurismo come movimento è nato nel 1909 e si è sciolto con la morte del suo fondatore e leader F. 




In realtà nel lungo percorso creativo del movimento, […] al di là della vecchia distinzione di 
“secondo futurismo” che proprio io ho lanciato, ma ormai non più motivata, vanno ormai distinti 
quattro momenti problematici della ricerca103. 
 
Crispolti distingue poi: una prima fase “analitica”, nei primi anni Dieci; una seconda fase 
“sintetica”, nella seconda metà degli anni Dieci; una terza di “arte meccanica”, in buona parte 
degli anni Venti; e poi una quarta “parasurrealista”, di “immaginazione cosmica” e 
“aeropittorica”. Sull’altro versante, l’importante definizione di Lista, che riassume la fase degli 
anni Trenta con il termine “aero-estetica”. 
 
 Al giorno d’oggi, restano ormai in pochi a credere che il futurismo si possa riassumere e si 
esaurisca negli anni Dieci, coincidendo esclusivamente con l’ideale di Boccioni. Dunque, 
attraverso la revisione del Movimento futurista come precursore dell’arte contemporanea, 
abbiamo affrontato il complesso problema della sua periodizzazione e la conseguente analisi 
delle sue diverse fasi, per arrivare a un bilancio complessivo del futurismo, oltre mezzo secolo 
dalla sua conclusione. Partendo dall’affermazione di Crispolti, si è arrivati a definire il periodo 
futurista dal 1909 al 1944. Riteniamo tuttavia che il futurismo – caratterizzato da creatività, 
                                                 
101 Salaris, Claudia, Futurismo. La prima avanguardia, “Art Dossier”, Firenze-Milano, Giunti, 2009, p. 7. 
102 Intervista a Crispolti, in Pietrantonio, Giacinto, Rodeschini, Maria Cristina (a c. di), Il futuro del futurismo, 




curiosità, sensibilità, e volontà di calamitare il mondo in azione, e di incorporarlo in 
rappresentazioni artistiche dell’avvenire – non sia stato ancora sufficientemente illuminato. 
 
 Il presente studio vuole focalizzarsi sull’arte coreica, rappresentazione della sensibilità 
corporea: un campo trascurato troppo a lungo dalla critica sul futurismo. Durante il nostro 
percorso, abbiamo esaminato gli assai numerosi lavori pubblicati, e in ambiti disciplinari diversi, 
nel desiderio di tracciare un profilo sempre più preciso ed esauriente del Movimento. 
 
 Dall’inizio degli anni Trenta, il movimento futurista comincia a forgiare un’arte che 
potremmo definire del volo: sintesi astratto-visionaria, ma allo stesso tempo corporea, i cui 
soggetti saranno proprio l’aereo e il volo. Il futurismo, fucina di sensibilità ambiziose, vigili e 
irrequiete, cercherà di produrre l’arte nuova, volando in cielo tutt’uno con l’aeroplano, fino a 





Capitolo II. La sensibilità corporea di Marinetti 
 
 







Il concetto marinettiano e quello futurista 
 Filippo Tommaso Marinetti, fondatore del futurismo, banditore di numerosi e scandalosi 
manifesti, aveva una spiccata sensibilità corporea. Il suo primo proclama, Fondazione e 
manifesto del Futurismo 104 , del febbraio 1909, sollecitò l’interesse del pubblico, non solo 
europeo ma globale. Lo seguirono gli artisti futuristi con i celebri scritti: Manifesto dei pittori 
futuristi105 , del 1910, firmato da Umberto Boccioni, Carlo Dalmazzo Carrà, Luigi Russolo, 
Giacomo Balla e Gino Severini; La pittura futurista106, dello stesso anno, dei medesimi pittori; 
La musica futurista 107 , del 1911, di Barilla Pratella; il Manifesto tecnico della scultura 
futurista108, del 1912, di Boccioni, e L’arte dei rumori109, del 1913, di Russolo. Il movimento 
“accelera”, pubblicando manifesti, in successione, sia su riviste italiane, come “Poesia” e 
“L’Italia”, che stranieri. Spesso lanciata in forma di volantino, l’ideologia futurista si propaga 
dalla letteratura alle arti figurative, permeandole profondamente. 
  
                                                 
104 Fondazione e manifesto del futurismo, 1909. 
105 Pubblicato l’11 febbraio 1910 su volantini stampati dalla rivista “Poesia”. 
106 Manifesto diffuso l’11 aprile 1910 in forma di volantino, edito da “Poesia”. Sono diffuse, nella stessa data, anche 
la versione francese, Manifeste des peintres futuristes, e quella inglese, Manifesto of the Futurist Painters, sintesi del 
Manifesto dei pittori futuristi e de La pittura futurista. L’opera sarà pubblicata anche a Berlino, a San Pietroburgo e 
a Londra. 
107 Manifesto diffuso in data 11 marzo 1911, come volantino, dalla redazione di “Poesia”. 
108 Diffuso in data 11 aprile 1912, in forma di volantino dalla Direzione del Movimento. Sarà ripubblicato su 
“L’Italia”, il 30 settembre 1912 e anche su riviste francesi e inglesi, come “Je Dis Tout”, il 6 ottobre 1912, 
“L’Escholier de France”, il 25 gennaio 1913, e “The Tripod”, n. 5, novembre 1912. 
109 Opera diffusa in italiano e in francese in forma di volantino, in data 11 marzo 1913. 
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 Il movimento futurista, pur identificandosi nel pensiero del fondatore, appare, tuttavia, 
molteplice, più libero, ampio e sfaccettato. Tra i contributi degli artisti e scrittori futuristi, come 
sostiene il critico Luciano De Maria, «parecchi manifesti venivano firmati pariteticamente da più 
persone, anche se a volte i contributi personali erano stati diversi per quantità e qualità e la 
‘verbalizzazione’ era dovuta di frequente al solo Marinetti»110.  
Da una parte, le ricerche compiute dagli artisti futuristi incidono sulla poetica marinettiana, 
dall’altra, come ammette lo studioso Maurizio Calvesi nel 1964, «senza Marinetti il futurismo, 
anche in pittura, non sarebbe esistito»111. Calvesi fa notare inoltre che «mentre si moltiplicano gli 
studi sul futurismo figurativo, nessuno di essi prende in esame l’apporto centrale della poetica di 
Marinetti» 112 . Per la nostra ricerca, è fondamentale far emergere l’ideologia di Marinetti, 
«principale animatore e promotore» del movimento113, esaminandone, in particolare, il rapporto 
con il mondo della danza. In effetti, l’ideologia marinettiana è frutto di una chiaroveggenza, 
basata su una sensibilità più corporea e intuitiva che artistica, e sulla coscienza dell’influenza 
della rivoluzione della vita quotidiana sul corpo umano. 
 Dunque, esaminando gli scritti di Marinetti, verranno evidenziate intuizioni ed invenzioni, 
lampanti e febbrili, derivate non solo da fantasmagorie, ma da personali sensazioni fisiche e 
psichiche, dai nervi e dal corpo dello stesso autore114. Grazie a questa particolare sensibilità, 
Marinetti, benché non fosse danzatore né coreografo, comprese la necessità di osservare il corpo 




                                                 
110 De Maria, Luciano, Introduzione, in Marinetti, Filippo Tommaso, Teoria e invenzione futurista, a c. di De Maria, 
Milano, Mondadori, 1968, p. XXVI. 
111 Calvesi, Maurizio, Le due avanguardie. Dal Futurismo alla Pop Art, Roma-Bari, Laterza, 2008 (I ed. Lerici 
1966), p. 174. 
112 Ibidem. 
113 De Maria, Luciano, Teoria e invenzione futurista, cit., p. XXXVIII. 
114 Marinetti era infaticabile scrittore, insonne idea man e propagandista. Così, infatti, inizia il suo primo Manifesto: 
«Avevamo vegliato tutta la notte – i miei amici ed io – sotto lampade di moschea dalle cupole di ottone traforato, 
stellate come le nostre anime, perché come queste irradiate dal chiuso fulgòre di un cuore elettrico. Avevamo 
lungamente calpestata su opulenti tappeti orientali la nostra atavica accidia, discutendo davanti ai confini estremi 
della logica ed annerendo molta carta di frenetiche scritture./ Un immenso orgoglio gonfiava i nostri petti, poiché ci 
sentivamo soli, in quell’ora, ad esser desti e ritti […]». Da questo suo stato di mente eccitata, nasceranno, in rapida 
successione, numerosi manifesti e scritti per tutto l’arco della sua vita; numerosi quanto la Bibliografia di Marinetti, 
pubblicata nel 2002, elenca: per la schedatura dei manifesti futuristi firmati dall’autore, 96 voci bibliografiche dal 
1909 al 1944; 224 voci bibliografiche relative a prefazioni; 158 voci bibliografiche di collaborazioni alla terza 
pagina del quotidiano torinese “Gazzetta del Popolo”; 118 voci bibliografiche di Edizioni futuriste di “Poesia”, 
dirette dall'autore; 68 voci bibliografiche di scritti inediti; poi la bibliografia critica, che comprende 367 voci 
bibliografiche dal 1899 al 2002, a cui saranno aggiunte ancora molte voci, dopo la pubblicazione del 2002, 
soprattutto in occasione del centenario del futurismo. Cfr. Cammarota, Domenico, Filippo Tommaso Marinetti. 
Bibliografia, MART, Milano, Skira, 2002. 
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La bellezza della velocità 
 La dottrina del futurismo viene elencata in undici capitoli, nel manifesto della fondazione, i 
cui concetti chiave, che saranno sviluppati nei manifesti successivi, sono: velocità, macchina e 
guerra. Marinetti ne deduce un ideale assoluto: “la bellezza della velocità”. 
 In Fondazione e manifesto del Futurismo, del 1909, il fondatore dichiara infatti: 
 
Noi affermiamo che la magnificenza del mondo si è arricchita di una bellezza nuova: la bellezza 
della velocità. Un automobile da corsa col suo cofano adorno di grossi tubi simili a serpenti 
dall’alito esplosivo… un automobile ruggente, che sembra correre sulla mitraglia, è più bello della 
Vittoria di Samotracia115. 
 
L’automobile è solo uno dei tanti oggetti, che permettono all’uomo futurista di provare 
ebbrezze di velocità, irrealizzabili nel passato… corse più veloci di quelle a cavallo. La velocità 
come nuova realtà, nel tempo e nello spazio, prodotta dallo sviluppo tecnologico, dovuto alla 
rivoluzione industriale; tuttavia, per meglio connotare la velocità marinettiana, estrema e 
radicale, messa poi in atto dal regime fascista, occorre considerare alcune osservazioni di Paul 
Virilio, autore, nel 1977, di un notevole studio di “dromologia”. Il critico, spiegando il concetto 
di “guerra del tempo”, apporto della nuova velocità, sostiene che «non c’è “rivoluzione 
industriale”, ma “rivoluzione dromocratica”, non si ha democrazia ma dromocrazia, non si ha 
strategia ma dromologia»116. Certo, nell’Ottocento e poi nel Novecento, la nascita degli Stati 
moderni e lo scoppio delle guerre mondiali derivano dall’industrializzazione; ma lo studio di 
Virilio, originale corpus sulla velocità, privilegia il futurismo, cadendo tuttavia nello 
stereotipo117. Il critico francese sostiene infatti che «il Futurismo non deriva che da una sola arte, 
                                                 
115 “Automobile”, neologismo della fine dell’Ottocento, appare al genere maschile in questo manifesto. Nel 1922, 
invece, quando viene pubblicato L’Arte Meccanica. Manifesto futurista, firmato da Enrico Prampolini, Ivo Pannaggi 
e Vinicio Paladini, la frase riportata, simbolica del futurismo, viene citata all’introduzione del testo, ma il genere è 
modificato in femminile; come «un’automobile» è «più bella Vittoria di Samotracia». Piuttosto che ipotizzare un 
errore dell’autore, si presume che nel 1909, il genere del neologismo non fosse ancora fissato, stabilito. Ada 
Masoero, studiosa del futurismo, ha esattamente individuato la questione: «In questo manifesto del 1922 [L’Arte 
Meccanica. Manifesto futurista] “automobile” figura già al femminile, mentre nella stesura originale del Manifesto 
del Futurismo, pubblicato sul “Figaro” di Parigi il 20 febbraio 1909, è ancora di genere maschile». A nostro avviso, 
l’osservazione della ricercatrice, però, non è sufficiente. Nel Manifesto della fondazione del Movimento, pubblicato 
su “Figaro”, in francese, “automobile” figura al femminile, come «une automobile» e «plus belle que la Victoire de 
Samothrace»; lo stesso anche nella versione in forma di volantino, pubblicata dalla Redazione di “Poesia”. Solo 
nella versione della lingua italiana, pubblicata in forma di volantino, e in “Poesia”, n. 1-2, febbraio-marzo 1909, 
“automobile” figura ancora al maschile. Cfr. Masoero, Ada, “Stile d’acciaio”, in id., Miracco, Renato e Francesco 
Poli (a c. di), L’estetica della macchina. Da Balla al futurismo torinese, catalogo della mostra, Milano, Mazzotta, 
2004, pp. 15-25: 20, n. 31. 
116 Virilio, Paul, Velocità e politica, Milano, Multhipla, 1981 (ed. or. Vitesse et Politique, Paris, Éditions Galilée, 
1977), p. 46. 
117  Nella visione critica sul pensiero di Marinetti, ha dominato, troppo a lungo, una concezione di “stampo 
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quella della guerra, e della sua essenza, la velocità. Il Futurismo offre la visione più realizzata 
dell’evoluzionismo dromologico del suo tempo»118. Importante sottolineare da parte nostra che, 
al sorgere del movimento futurista, “l’evoluzione dromologica” non è accompagnata da portati 
concreti. La velocità marinettiana, invece, è calata, incarnata nella vita quotidiana della città 
novecentesca, e le sue fonti d’ispirazione sono oggetti visibili e fruibili: 
 
Il Futurismo si fonda sul completo rinnovamento della sensibilità umana avvenuto per effetto delle 
grandi scoperte scientifiche. Coloro che usano oggi del[sic] telegrafo, del telefono e del 
grammofono, del treno, della bicicletta, della motocicletta, dell’automobile, del transatlantico, del 
dirigibile, dell’aeroplano, del cinematografo, del grande quotidiano (sintesi di una giornata del 
mondo) non pensano che queste diverse forme di comunicazione, di trasporto e d’informazione 
esercitano sulla loro psiche una decisiva influenza. 
Distruzione della sintassi, Immaginazione senza fili, Parole in libertà (L’immaginazione senza fili e 
le parole in libertà, 1913)119 
 
Marinetti è certamente uno dei pochi spiriti lucidi, che riescano a intuire questa “decisiva 
influenza”. Tutti questi oggetti che circolano, e che circondano l’individuo, divengono soggetti 
su cui riflettere, in costante relazione con la sensibilità umana. In altri termini, Marinetti, 
pienamente consapevole del fenomeno fisiologico, sente l’urgente esigenza di riformare il corpo 
umano. Se la tecnologia rende possibile la massima velocità, attraverso comunicazione, 
informazione, infrastruttura e trasporto terrestre, marittimo e aereo; il corpo, i suoi cinque sensi, 
il suo movimento, ed il suo essere nel mondo, devono necessariamente evolvere, e adeguarsi alla 
modernità del mondo circostante. 
 
 
Conquistare la velocità con le parole 
 La reazione dell’uomo all’insuperabile velocità viene rivelata dal pensiero marinettiano.  
L’ideale di nuova bellezza dell’autore si consolida, per stadi, in due fasi: nella prima, la velocità, 
                                                                                                                                                             
crociano”. Si fa riferimento ad un famoso brano di Benedetto Croce, scritto nel 1924, che attribuiva essenzialmente 
al futurismo l’origine del fascismo, per i suoi modi propagandistici, per l’esaltazione dell’ ardore della giovinezza, 
per la negazione della tradizione. Cfr. Croce, Benedetto, Fatti politici e interpretazioni storiche, in “La critica”, 
marzo 1924, ora in Gherarducci, Isabella (a c. di), Il futurismo italiano, Roma, Riuniti, 1976, pp. 185-187. Si vedano 
anche, Gherarducci, Isabella, Marinetti e il futurismo, in I classici italiani nella storia della critica, Vol. III, Firenze, 
La nuova italia, 1977, pp.259-312. 
118 Virilio, Paul, Velocità e politica, cit., p. 58. 
119 Il manifesto è diffuso in italiano e in francese, in data 11 maggio 1913, e pubblicato sulla rivista fiorentina 
“Lacerba” con piccole aggiunte, nei due numeri del 15 giugno e del 15 novembre 1913; e in “Poetry and Drama”, a 
Londra, nel settembre 1913. 
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provata dal poeta, si riflette nella letteratura, o meglio, nel suo modo di scrivere e parlare, in base 
al proprio vissuto; nella seconda tappa, l’ideale si incarna nelle nuove possibilità del corpo 
umano, in una prospettiva evoluzionista. 
 Il poeta futurista predilige l’arte della parola come espressione artistica: 
 
La letteratura esaltò fino ad oggi l’immobilità pensosa, l’estasi e il sonno. Noi vogliamo esaltare il 
movimento aggressivo, l’insonnia febbrile, il passo di corsa, il salto mortale, lo schiaffo ed il 
pugno. 
(Fondazione e manifesto del Futurismo, 1909) 
 
Lo scopo è «abolire in letteratura la fusione apparentemente indiscutibile delle due concezioni 
di Donna e di Bellezza, la quale ha ridotto tutto il romanticismo a una specie di assalto 
eroico» 120 . Il concetto romantico «Bellezza-Donna», dunque, viene sostituito dalla nuova 
estetica: 
 
Si tratta di un leit-motiv dominante tedioso e sciupato del quale noi vogliamo sbarazzare la 
letteratura e l’arte in genere. È perciò che noi sviluppiamo e preconizziamo una grande idea nuova 
che circola nella vita contemporanea: l’idea della bellezza meccanica. 
(L’Uomo moltiplicato e il Regno della macchina, 1910) 
 
Marinetti si propone di eliminare dalla scrittura ogni orpello stilistico, con lo scopo di 
pervenire ad una nuova forma di pensiero. La velocità richiede un cambiamento nella mentalità 
umana. L’autore si serve del potente strumento dell’analogia. Ad esempio, «la concisione 
essenziale e la sintesi» e «la precisione felice degl’ingranaggi e dei pensieri bene oliati» sono 
elementi essenziali dello «Splendore geometrico e meccanico», bellezza novella che nasce «dal 
caos delle nuove sensibilità contraddittorie»121. Egli sostiene che: 
 
Siccome la velocità aerea ha moltiplicato la nostra conoscenza del mondo, la percezione per 
analogia diventa sempre più naturale per l’uomo. Bisogna dunque sopprimere il come, il quale, il 
                                                 
120 L’Uomo moltiplicato e il Regno della macchina, manifesto firmato da Marinetti. La prima pubblicazione, in 
forma di volantino, a Milano, risale al maggio 1910; il testo sarà nuovamente pubblicato su Guerra sola igiene del 
mondo, del 1915. 
121 Citazioni da Lo splendore geometrico e meccanico e la sensibilità meccanica. Il manifesto è pubblicato in forma 
di volantino, firmato da Marinetti, in data 11 e 18 maggio 1914, in versione italiana e francese (La splendeur 
géométrique et mécanique et la sensibilité numérique), poi in “Lacerba”, anno II, n. 6, il 15 marzo 1914 (Lo 




così, il simile a. Meglio ancora, bisogna fondere direttamente l’oggetto coll’immagine che esso  
evoca, dando l’immagine in iscorcio mediante una sola parola essenziale. 
(Manifesto tecnico della letteratura futurista, 1912)122 
 
Il cambiamento del senso-sentimento della distanza modifica la percezione della realtà, e con 
essa l’espressione linguistica, fin nella sua dimensione temporale. Le parole non hanno più 
tempo per strutturarsi stilisticamente, perché «la velocità distrugge la legge di gravità, rende 
soggettivi, e perciò schiavi, i valori di tempo e di spazio. I chilometri e le ore non sono eguali ma 
variano, per l’uomo veloce, di lunghezza e di durata»123. Per il poeta futurista, le parole sono il 
primo dispositivo, con cui tentare di distruggere le convenzioni esistenti per pervenire ad 
un’Estetica della vita moderna. La “distruzione della sintassi”, svolta in Parole in libertà, verrà 
sperimentata in ogni campo artistico: teatro, pittura, scultura, musica, scenografia, fotografia, 
cinema, cucina, abbigliamento e arredamento. Anche la sintassi della danza dovrà essere de-
costruita: la codificazione del pas diventerà oggetto da distruggere. 
 
 
L’evoluzione del corpo futurista 
 D’altra parte, il fondatore del futurismo sente il bisogno di adeguarsi in prima persona al 
contemporaneo: un corpo, identico a quello ottocentesco, non si addice, certo, alla frenesia 
novecentesca. Così, Marinetti concepisce una teoria futurista dell’evoluzione, che vede l’uomo 
trasfigurato dalla bellezza della velocità e della macchina. 
 Il manifesto più significativo, della seconda tappa, è L’Uomo moltiplicato e il Regno della 
macchina, del 1910, in cui l’autore elabora il concetto di sviluppo biologico, fiducioso 
nell’imminente miglioramento del corpo umano: 
 
io attribuisco una grande importanza rivelatrice a queste frasi[124] che mi annunciano la prossima 
scoperta delle leggi di una vera sensibilità delle macchine! 
                                                 
122 Il manifesto, redatto da Marinetti e datato 11 maggio 1912, è diffuso prima in forma di volantino, in italiano e in 
francese, quindi pubblicato in italiano in  “La Gazzetta di Biella”, l’12 ottobre 1912, e in tedesco in “Der Strum”, n. 
133, nell’ottobre 1912, a Berlino. 
123 La nuova religione-morale della velocità, 1916 
124 Si tratta di una conversazione esemplare tra proprietari di automobili e direttori di officina: «I motori, dicono 
costoro, sono veramente misteriosi… Hanno dei capricci, delle bizzarrie inaspettate; sembra che abbiamo una 
personalità, un’anima, una volontà. Bisogna accarezzarli, trattarli con riguardo, non maltrattarli mai, né affaticarli 
troppo. Se agite così, questa macchina di ferro fuso e d’acciaio, questo motore costruito secondo cifre precise, vi dà 
non solo tutto il suo rendimento, ma il doppio, il triplo, assai più e assai meglio di quanto fecero prevedere i calcoli 
del suo costruttore: di suo padre!» (L’Uomo moltiplicato e il Regno della macchina, 1910). 
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 Bisogna dunque preparare l’imminente e inevitabile identificazione dell’uomo col motore, 
facilitando e perfezionando uno scambio incessante d’intuizione, di ritmo, d’istinto e di disciplina 
metallica, assolutamente ignorato dalla maggioranza e soltanto indovinato dagli spiriti più lucidi. 
(L’Uomo moltiplicato e il Regno della macchina, 1910) 
 
È necessario «uno scambio incessante», poiché movimenti fisici e gesti quotidiani, nella vita 
della metropoli, non ammettono immobilità. L’uomo deve riavvicinare le proprie facoltà alla 
massima velocità, e il mezzo che rende possibile tale fusione uomo-macchina è l’evoluzione del 
corpo stesso: 
 
 Certo è che ammettendo l’ipotesi trasformistica di Lamarck, si deve riconoscere che noi aspiriamo 
alla creazione di un tipo non umano nel quale saranno aboliti il dolore morale, la bontà, l’affetto e 
l’amore, soli veleni corrosivi dell’inesauribile energia vitale, soli interruttori della nostra possente 
elettricità fisiologia. 
 Noi crediamo alla possibilità di un numero incalcolabile di trasformazioni umane, e dichiariamo 
senza sorridere che nella carne dell’uomo dormono delle ali. 
 Il giorno in cui sarà possibile all’uomo […] esteriorizzare la sua volontà in modo che essa si 
prolunghi fuori di lui come un immenso braccio invisibile[,] il Sogno e il Desiderio, che oggi sono 
vane parole, regneranno sovrani sullo Spazio e sul tempo domati. 
 
 Sarà dotato di organi inaspettati: organi adattati alle esigenze di un ambiente fatto di urti continui. 
 Possiamo prevedere fin d’ora uno sviluppo a guisa di prua della sporgenza esterna dello sterno, 
che sarà tanto più considerevole, inquantoché l’uomo futuro diventerà un sempre migliore aviatore. 
 Uno sviluppo analogo si nota appunto, fra gli uccelli, nei migliori volatori. 
 
 Per preparare la formazione del tipo non umano e meccanico dell’uomo moltiplicato mediante 
l’esteriorizzazione della sua volontà, bisogna singolarmente diminuire il bisogno di affetto, non 
ancora distruttibile, che l’uomo porta nelle sue vene. 
 L’uomo futuro ridurrà il proprio cuore alla sua vera funzione distributrice. Il cuore deve diventare 
in qualche modo, una specie di stomaco del cervello, che si empirà metodicamente perché lo spirito 
possa entrare in azione. 
(L’Uomo moltiplicato e il Regno della macchina, 1910) 
 
 Secondo i piani di Marinetti, il Regno della macchina sarà governato dall’uomo moltiplicato, 
e l’uomo passatista verrà eliminato, insieme al sentimentalismo e alla lussuria. Diviene, così, 




quelle piantate nel cervello dell’uomo e che si chiamano: desiderio del minimo sforzo, quietismo 
vile, amore dell’antico e del vecchio, di ciò che è corrotto e ammalato, orrore del nuovo, disprezzo 
della gioventù, venerazione del tempo, degli anni accumulati, dei morti e dei moribondi, bisogno 
istintivo di leggi, di catene e di ostacoli, paura di una libertà totale. 
(La guerra, solo igiene del mondo, 1915)125 
 
Tutto ciò rimanda a passatismo, sedentarietà e malattia. Per fondare il nuovo Regno futurista, 
Marinetti fa propria la teoria evoluzionista, di fine Settecento, del biologo Jean-Baptiste 
Lamarck, applicando all’uomo del Novecento l’idea di mutazione della specie: il processo 
evolutivo dell’uomo futurista sarà analogo a quello degli uccelli. Secondo Marinetti, gli organi 
umani muteranno in modo da poter sostenere gli urti, dovuti non solo alla macchina bellica, ma 
anche ad ogni evento del vortice della vita. Egli, inoltre, adducendo l’ipotesi ornitologica, 
sostiene la possibilità della nascita di un uomo non-umano e aviatore: «nella carne dell’uomo 
dormono delle ali». Interpretando metaforicamente quest’idea del poeta di un uomo “eroe con 
l’ala”, l’ideologia si fa utopia, fase della “doppia postulazione” del futurismo, teorizzata da De 
Maria: «intronizzare al posto del dio morto l’uomo deificato»126. Volendo, invece, inserire questa 
idea marinettiana nel quadro del Totalitarismo, si può citare l’ambizioso discorso del Maresciallo 
dell’aria Goering sul “diritto allo spazio aereo”, pronunciato ben vent’anni dopo il manifesto 
futurista: «Ogni tedesco dovrà imparare a volare [...] Ali dormono nella carne dell’uomo»127. Se 
si concentra l’attenzione esclusivamente sul fondatore, senza tentare di collocarlo all’interno di 
conflitti ideologici, né di ingabbiarlo in griglie cronologiche; se si esamina puntualmente il 
sentimento del corpo dell’epoca; quello di volare in cielo è un desiderio sincero, finalmente 
realizzabile grazie alla tecnologia dell’aviazione. Inoltre, avere le ali, come ben spiega lo 
psicologo Bachelard, è già una “razionalizzazione” del sogno128. Avere le ali, mezzo per volare 
in cielo, sarebbe una formula razionale di un prototipo dell’uomo sviluppato. Marinetti esalta, 
molto prima di altri, l’uomo-aviatore; è, poi, di grande importanza sottolineare come le sue 
elaborazioni intellettuali derivino da sensazioni corporee personalmente sperimentate: 
 
Quando volai per la prima volta coll’aviatore Bielovucic, io sentii il petto aprirsi come un gran 
buco ove tutto l’azzurro del cielo deliziosamente s’ingolfava liscio fresco e torrenziale. Alla 
                                                 
125 L’opera pubblicata a Milano, dalle edizioni di “Poesia”, nel 1915. 
126 Cfr. De Maria, Luciano, Introduzione, in Marinetti, Filippo Tommaso, Teoria e invenzione futurista, cit., p. XLIII. 
127 Si tratta del libro: F. Thiede e E. Schuman, Die fliegende Nation, Berlin, Union Deutsche Verlaganstalt, 1933. Cit. 
da Virilio, Paul, Velocità e politica, cit., p. 39. 
128 Nel capitolo successivo, approfondiremo questa angolazione. 
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sensualità lenta stemperata delle passeggiate nel sole e nei fiori, dovete preferire il massaggio, 
feroce e colorante del vento impazzito. Leggerezza crescente. Infinito senso di voluttà. Scendete 
dalla macchina con uno scatto leggerissimo ed elastico. Vi siete levato un peso di dosso. Avete 
vinto il vischio della strada. Avete vinto la legge che impone all’uomo di strisciare. 
(La nuova religione-morale della velocità, 1916)129 
 
 Così, il poeta futurista supplisce al corpo umano obsoleto, con «un tipo non umano e 
meccanico», discendente dell’uomo, come appunto l’uomo discende dalla scimmia. Per 
realizzare l’«identificazione dell’uomo col motore», tra le peculiarità umane, vanno rielaborate 
intuizione, ritmo, istinto e disciplina, attraverso le quali l’uomo dovrà conquistare la «sensibilità 
delle macchine». Volontà, sogno e desiderio umani cercano l’esteriorizzazione corporea, come 
uno slancio che da invisibile voglia farsi visibile... come un immenso braccio invisibile... come il 
petto dove s’ingolfa l’azzurro. Il poeta futurista progetta dunque “un uomo moltiplicato”, e per 
esprimere il sentimento non trascura la fisicità; infatti, «non sono molte le passioni o i desideri, 
le gioie o le tristezze che non siano accompagnate da sintomi fisici»130. Marinetti è pienamente 
consapevole della dimensione invisibile della coscienza umana, come già aveva scritto Henri 
Bergson: «in alcuni casi delle sue manifestazioni, sembra persino che la coscienza nasca al di 
fuori, come se l’intensità si sviluppasse in estensione: è il caso dello sforzo muscolare»131. Le 
sensazioni causate da fenomeni esterni vengono interiorizzate dal corpo: 
 
La velocità distrugge l’amore, vizio del cuore sedentario, triste coagulamento, arterio-sclerosi 
dell’umanità-sangue. La velocità agilizza, precipita la circolazione sanguigna ferroviaria 
automobilistica aeroplanica del mondo. 
(La nuova religione-morale della velocità, 1916) 
 
Ecco il concetto chiave del corpo futurista: il flusso del sangue è la velocità interna al corpo 
dell’uomo moderno e, simultaneamente, il riflesso del flusso incalzante del tram, del treno, della 
macchina e dell’aeroplano. In questo modo, Marinetti descrive l’interazione tra velocità 
immanente al corpo, e trascendente il corpo. 
 
                                                 
129 La prima pubblicazione, in forma di volantino, è in data 11 maggio 1916. Il manifesto sarà pubblicato a Firenze 
su “L’Italia futurista”, anno primo, n. 1, 1 giugno 1916; poi, pubblicato anche in francese, a Parigi, e in russo, a San 
Pietroburgo. Con questo manifesto, Marinetti intende anche celebrare chiassosamente la prima pubblicazione della 
rivista “L’Italia futurista”. 
130 Bergson, Henri, Saggio sui dati immediati della coscienza, Milano, Cortina Raffaello, 2002 (ed. or. Essai sur les 




Conquistare la natura 
 In La nuova religione-morale della velocità, Marinetti progetta inoltre un regno dove vige 
una nuova “religione-morale” : 
 
L’uomo cominciò col disprezzare il ritmo isocrono e cadenzato dei grandi fiumi identico al ritmo 
del proprio passo. L’uomo invidiò il ritmo dei torrenti simile a quello del galoppo d’un cavallo. 
L’uomo domò i cavalli, gli elefanti e i cammelli per manifestare la sua autorità divina mediante un 
aumento di velocità. Strinse alleanza cogli animali più docili, catturò gli animali ribelli e si cibò 
degli animali commestibili. L’uomo rubò l’elettricità dello spazio e i carburanti, per crearsi dei 
nuovi alleati nei motori. L’uomo costrinse i metalli vinti e resi flessibili mediante il fuoco, ad 
allearsi coi carburanti e l’elettricità. Formò così un esercito di schiavi, ostili e pericolosi ma 
sufficientemente addomesticati, che lo trasportano velocemente sulle curve della terra. 
 Sentieri tortuosi, strade che seguono l’indolenza dei fiumi e girano lungo le schiene e i ventri 
disuguali delle montagne, ecco le leggi della terra. Mai linea retta; sempre arabeschi e zig-zag. La 
velocità dà finalmente alla vita umana uno dei caratteri della divinità: la linea retta. 
 
L’uomo, alimentato da elettricità e carburante, con «l’energia umana centuplicata dalla 
velocità», «dominerà il Tempo e lo Spazio»; conquisterà fiumi, torrenti ed animali, tutto ciò che, 
nell’ambiente, corra al suo ritmo. Si tratta del dominio dell’uomo sulla natura, per cui il 
paesaggio sarà composto da linee rette, e mai curve, – il fondatore spera addirittura «di vedere 
presto il Danubio correre in linea retta a 300 km all’ora». Evidente la derivazione dallo 
Zarathustra di Nietzsche: «Io voglio insegnare agli uomini il senso del loro essere: che è il 
superuomo e il fulmine che viene dalla nube oscura uomo»132. Dopo la “morte di Dio”, nasce, 
nel futurismo, “l’uomo moltiplicato con il motore”; secondo Nietzsche, i passatisti sarebbero 
«buoni e giusti», mentre Marinetti «colui che spezza le loro tavole dei valori, il distruttore, il 
delinquente: – questi però è il creatore»133. 
 
 
Conquistare lo spazio teatrale 
 L’uomo che conquista la natura, conquista anche lo spazio: «Tutto lo spazio percorso da un 
corpo si condensa in questo stesso corpo»134. Luogo ideale della sensibilità di Marinetti è il 
Teatro. Il drammaturgo futurista si serve del luogo teatrale per un’immediata ed efficace 
                                                 
132 Nietzsche, Friedrich, Così parlò Zarathustra, Milano, Adelphi, 2011 (ed. or. Also sprach Zarathustra 1885), p. 
14. 
133 Ivi., p. 17. 
134 La nuova religione-morale della velocità, 1916 
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propaganda, e mette in “scena” una propria visione, antitradizionale e antilibresca, del teatro. 
Come è dichiarato in Manifesto dei drammaturghi futuristi135: «Fra tutte le forme letterarie 
quella che può avere una portata futurista più immediata è certamente l’opera teatrale»; e, 
ancora, ne Il teatro futurista sintetico136: «La maggior parte dei nostri lavori [futuristi] sono stati 
scritti in teatro». Per spazio teatrale, nello specifico, s’intende non quello ottocentesco, diviso in 
due settori ben distinti, delimitati dall’arco di proscenio, ma uno spazio innovativo, dove platea e 
palcoscenico si confondono; dove echeggiano voci di scherno e di protesta, applausi e fischi, 
accompagnati da lanci di frutta e di verdura; quindi, il luogo del caos “messo in scena”137. 
 Il teatro futurista si realizza, al culmine del teatro popolare, del café-chantant e del Varietà; 
inizialmente, con le serate futuriste a Trieste, a partire dal 12 gennaio 1910. La serata è 
composta, in genere, da un discorso di Marinetti, dalla lettura di manifesti, e da una serie di 
declamazioni poetiche degli artisti futuristi138. Marinetti, «unico tra i futuristi a manifestare [una] 
sensibilità istrionica, [che] si trasforma in uno strumento con cui padroneggiare gli umori del 
pubblico, una maniera di farne scendere o salire la “temperatura”»139, suscita ovunque un grande 
parapiglia. Con «questo tipo di sensibilità istrionica», cioè, con la propria particolare maniera di 
improvvisare e “respirare” lo spettacolo, egli ottiene successo; recita e improvvisa; coinvolge gli 
spettatori, non per ottenere applausi o complimenti, ma, piuttosto, per  «strappare l’anima del 
pubblico alla bassa realtà quotidiana e esaltarla in una atmosfera abbagliante d’ebbrezza 
intellettuale»140. Significativamente, il titolo del manifesto sul teatro è anche La voluttà d’esser 
fischiati. Il teatro futurista, certo, non vuole l’indifferenza. 
 Marinetti aveva un eccellente talento declamatorio e calamitava facilmente l’attenzione delle 
platee. Come testimoniano diversi recensori dell’epoca, Marinetti era un infaticabile e magnifico 
dicitore, vero e grande artista della parola, straordinario lettore di versi e poesie futuriste, con un 
meraviglioso timbro vocale, una dizione eccellente, e ritmi di altissima musicalità141. La sua 
                                                 
135 Manifesto dei drammaturghi futuristi (La voluttà d’esser fischiati). Il manifesto è pubblicato a Torino, in “Il 
Nuovo Teatro”, nn. 5 e 6, il 25 dicembre 1910 e il 5 gennaio 1911, e in forma di volantino, dalla redazione di 
“Poesia”, in data 11 ottobre 1910 e 11 gennaio 1911, poi diffuso in francese con alcune varianti (Manifeste des 
auteurs dramatiques futuristes), in data 22 aprile 1911. 
136 Il manifesto, firmato da F. T. Marinetti, Emilio Settimeli e Bruno Corra, è diffuso dalla Direzione del Movimento 
futurista, in data 11 gennaio e 18 febbraio 1915, con alcune varianti, ed in francese, Le Théâtre futuriste synthétique, 
in data 11 maggio 1919. 
137 Per il concetto del “spazio del teatro”, nello specifico, di “un altro teatro” del Novecento, si consulti Cruciani, 
Fabrizio, Lo spazio del teatro, Roma-Bari, Laterza, 1992. 
138 La serata futurista viene presentata in tutta Italia, e anche a Parigi, Londra, Mosca, Pietroburgo e Berlino, fino al 
1914. Cfr. La cronologia delle eroiche serate, accuratamente redatta da Simona Bertini, in Id., Marinetti e le 
“Eroiche Serate”, Novara, Interlinea, 2002, pp. 47-49. 
139 Bertini, Simona, Marinetti e le “Eroiche Serate”, cit., p. 25. 
140 Manifesto dei drammaturghi futuristi (La voluttà d’esser fischiati), 1910. 
141 Cfr. Bertini, Simona, Marinetti e le “Eroiche Serate”, cit., pp. 61-76. Le recensioni delle serate sono raccolte e 
curate in dettaglio dall’autrice. 
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voce penetrante è dunque «poesia che fa spettacolo»142. Lo stile declamatorio del fine dicitore si 
può ascoltare tuttora, grazie a registrazioni, ma esiste un solco profondo tra registrazione e 
declamazione dal vivo, perché Marinetti, davanti al registratore, «perde quell’affascinante 
miscuglio di aggressività e dolcezza: legge»143. La sua voce vibra, vitale, solo se trasmessa 
direttamente al pubblico in sala nel corso di improvvisazioni: l’esecutore futurista trae, infatti, 
energia e follia dalla platea. Dunque, «la spontaneità, l’istintività, fondamentali per il Futurismo, 
non esistono né sono possibili senza il pubblico»144. 
 
 
Il Teatro di Varietà 
 Dalla seconda metà del Settecento, il teatro diventa un luogo in cui il nuovo pubblico 
borghese si autorappresenta e si mette in mostra; sulla scena sono spesso realizzati sogno e 
illusione. L’interno del teatro è convenientemente illuminato anche durante lo spettacolo, e si va 
a teatro soprattutto per stare in compagnia e per conversare. Durante l’Ottocento, il teatro evolve, 
perdendo la propria funzione sociale e, a fine secolo, il silenzio s’impone: negli anni Novanta, 
durante lo spettacolo, le luci vengono totalmente spente e lo spettatore osserva l’azione scenica 
senza mai rompere il silenzio. Non si richiedono, da parte degli spettatori, né movimenti 
corporei, né parole, quindi nessuna espressione: si richiede loro soltanto attenzione statica. Nello 
stesso periodo, nel café-chantant e nel Varietà, si riversa la folla degli artisti che non si 
riconoscono più nel teatro tradizionale. Il primo decennio del Novecento è il periodo d’oro del 
café-chantant, la cui struttura ha numeri interessanti: la canzonetta, le attrazioni, la commedia e 
la danza. Il Varietà diviene principale godimento nel tempo libero, fino all’avvento del cinema, 
tempo libero di massa. Il curatore dello studio su Rodolfo De Angelis riassume in questo modo: 
 
In un periodo in cui la ‘macchina’ prende il sopravvento, da quelle industriali a quelle di trasporto, 
da cui la forza lavoro è sempre più espropriata, e avanti fino alla macchina cinema produttrice di 
artificiali illusioni, il caffè-concerto e il varietà hanno come protagonista il corpo, che agisce 
denudato, abbellito, svelato. E la parola passa, diretta, attraverso il corpo per raggiungere gli 
analfabeti come i più colti145. 
                                                 
142 Ivi., p.163. È la testimonianza di Tullio Crali, pittore futurista della cosiddetta “seconda generazione”, che ha 
partecipato a conferenze e mostre di Marinetti durante gli anni Trenta e Quaranta. Bertini gli dedica un capitolo del 
proprio libro, Conversazioni con Tullio Crali. 
143 Bertini, Simona, Marinetti e le “Eroiche Serate”, cit., p. 163. 
144 Ibidem. 
145 De Angelis, Rodolfo, Café-chantant. Personaggi e interpreti, a c. di Stefano De Matteis, Firenze, La casa Usher, 
1984, p. 27.  Cfr. anche De Matteis, Stefano, Il teatro delle varietà. Lo spettacolo popolare in Italia dal café 
chantant a Totò, Firenze, La casa Usher, 2008. 
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 Marinetti sa utilizzare corpo e voce, ottimi mezzi propagandistici davanti agli spettatori, la 
cui maggioranza va a teatro, ma non legge. Il Varietà, quindi, diviene un mezzo di 
comunicazione diretto e veloce, dal contatto performer-spettatore sempre efficace. Lo schema 
dell’azione teatrale futurista, si struttura, sulla base dell’esperienza delle serate futuriste, ne Il 
Teatro di Varietà146 , del 1913, ricco di trovate eccentriche e all’ultima moda. Componente 
basilare del Teatro di Varietà è lo «stupore», prodotto dal meccanismo moderno del 
«meraviglioso futurista», con cui è possibile creare ogni sorta di follia; ad esempio, «caricature 
possenti», «abissi di ridicolo», «ironie impalpabili e deliziose», «tutta la gamma del riso e del 
sorriso», o «tutta la gamma della stupidaggine», per trasformare il teatro tradizionale e obsoleto 
nel teatro della “fisicofollia,” distruggendo ogni logica, e facendo «regnare sovrani sulla scena 
l’inverosimile e l’assurdo». Ancora: «Il Teatro di Varietà è […] il crogiuolo in cui ribollono gli 
elementi di una sensibilità nuova che si prepara»; il luogo dove può esplodere la sensibilità 
futurista, dove può nascere qualcosa di nuovo e stimolante. Il Teatro di Varietà rappresenta la 
vita evoluta e intensa, in miniatura. 
 Ad invadere la sensibilità degli spettatori non sono solo le azioni attoriche sul palco, ma 
anche, come si dichiara ne Il Teatro di Varietà, «tutte le nuove significazioni della luce, del 
suono, del rumore e della parola, coi loro prolungamenti misteriosi e inesplicabili nella parte più 
inesplorata della nostra sensibilità»147. 
 
 Per quanto concerne il prolungamento dei materiali invisibili nella parte inesplorata della 
sensibilità umana, è evidente l’influenza del “trascendentalismo fisico” boccioniano. Boccioni, 
infatti, nel suo Manifesto tecnico della scultura futurista, del 1912, sostiene che: 
 
[il] trascendentalismo fisico […] potrà rendere plastiche le simpatie e le affinità misteriose che 
creano le reciproche influenze formali dei piani degli oggetti. 
 La scultura deve quindi far vivere gli oggetti rendendo sensibile, sistematico e plastico il loro 
prolungamento nello spazio, poiché nessuno può più dubitare che un oggetto finisca dove un altro 
comincia e non v’è cosa che circondi il nostro corpo: bottiglia, automobile, casa, albero, strada, che 
non lo tagli e non lo sezioni con un arabesco di curve rette148. 
 
                                                 
146 Il manifesto, firmato da Marinetti, è diffuso in forma di volantino, in data 29 settembre, sia in italiano che in 
francese (Le Music-Hall). È pubblicato in “Lacerba”, n. 19, I., ottobre 1913, e in “The Mask”, n. 6, 1913, a Firenze; 
poi in inglese (The Meaning of the Music-Hall), in “Daily-Mail”; e in russo, in “Teatr I Iskusstvo”, n. 5, 1914. 
147 Teatro di Varietà, 1913 
148 Il manifesto, firmato da Boccioni, è diffuso, in data 11 aprile 1912, in forma di volantino anche in francese 
(Manifeste technique de la sculpture futuriste). Sarà pubblicato su “L’Italia”, il 30 settembre 1912, e anche su riviste 
francesi e inglesi. 
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Se Boccioni parla di scultura, il fondatore, ne Il Teatro di Varietà, prefigura la realizzazione 
del “trascendentalismo fisico” addirittura nello spazio teatrale. Ad esempio: «l’azione scenica 
invaderà platea e spettatori»149, bisogna quindi «creare tra noi e la folla, mediante un contatto 
continuato, una corrente di confidenza senza rispetto, così da trasfondere nei nostri pubblici la 
vivacità dinamica di una nuova teatralità futurista»150. Il “meraviglioso futurista” porta dunque 
in teatro l’osmosi fra gli oggetti. Marinetti esprime questa trascendenza, anche come “sensazione 
del dominio della Macchina”, come circolazione nello spazio teatrale di una nuova energia, 
attraverso la quale, finalmente, l’uomo può superare i propri limiti: 
 
Bisogna introdurre nel teatro la sensazione del dominio della Macchina, i grandi brividi che agitano 
le folle, le nuove correnti d’idee e le grandi scoperte della scienza, che hanno completamente 
trasformato la nostra sensibilità e la nostra mentalità d’uomini del ventesimo secolo. 
(Manifesto dei drammaturghi futuristi, 1910) 
 
 In questo processo di ricerca, il fondatore concretizza man mano l’idea di un luogo, in cui 
anche il corpo metta in scena un soggetto che trascenda le possibilità umane. Nelle riflessioni di 
Marinetti, un corpo agile, non sedentario e passatista, è il solo che possa sentire impulsi, e, 
quindi, esprimerli, in alto grado, attraverso la reazione condizionata del movimento. Il corpo 
inoltre può realizzare la velocità. In effetti, non è raro che Marinetti citi i movimenti di danzatori 
ed atleti, ed anche il loro ritmo. Per il poeta futurista, dunque, la danza è espressione artistica. 
Già nel primo manifesto di fondazione, Marinetti descrive l’atto del danzare: nel momento 
immaginario dell’alternanza di generazioni, i suoi giovani successori giungeranno «danzando su 
la cadenza alata dei loro primi canti»151 ; e in Uccidiamo il chiaro di luna! 152 , i futuristi, 
protagonisti del romanzo, escono dalla città passatista, mondo dei «vigliacchi», «con un passo 
agile preciso, che [sembra voler] danzare cercando ovunque ostacoli da superare»153. Così il 
danzare è espressione di speranza, gioia, e anelito al salto,  desiderio di staccarsi da terra. 
Marinetti fa riferimento più volte a ginnasti ed equilibristi, come precursori del futurismo, 
osservando la loro capacità di esprimere sensazioni attraverso il corpo, perché solo l’alta agilità 
fisica è in grado di “performare” velocità, dinamismo e geometricità, che il fondatore vuole 
catapultare nello spazio teatrale futurista. Egli scrive infatti: 
                                                 
149 Il teatro futurista sintetico, 1915. 
150 Ibidem. 
151 Fondazione e manifesto del Futurismo, 1909. Corsivo mio. 
152 L’opera è pubblicata per la prima volta in francese, nell’ aprile 1909, in “Poesia”, numeri 7-8-9; quindi diffusa in 
forma di volantino, anche in italiano, nello stesso anno. Il romanzo sarà ripubblicato in diverse versioni. 
153 Corsivo mio. 
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Abbiamo come precursori i ginnasti e gli equilibristi, che realizzano negli sviluppi, nei riposi e 
nelle cadenze delle loro muscolature quella perfezione scintillante d’ingranaggi precisi, e quello 
splendore geometrico che noi vogliamo raggiungere in poesia colle parole in libertà. 
(Lo splendore geometrico e meccanico e la sensibilità numerica, 1914) 
 
Verrà messa in scena anche una gara di agilità fisica, e di velocità: «Il Teatro di Varietà ci 
offre tutti i records raggiunti finora: massima velocità e massimo equilibrismo e acrobatismo dei 
giapponesi, massima frenesia muscolare dei negri»154. Marinetti sostiene anche che: 
 
Il Teatro di Varietà offre il più igienico fra tutti gli spettacoli, [per il] suo dinamismo di forma e di 
colore (movimento simultaneo di giocolieri, ballerine, ginnasti, cavallerizzi multicolori, cicloni 
spiralici di danzatori trottolanti sulle punte dei piedi). Col suo ritmo di danza celere e trascinante, il 
Teatro di Varietà trae per forza le anime più lente dal loro torpore e impone loro di correre e di 
saltare. 
(Il Teatro di Varietà, 1913) 
 
Ginnasti, equilibristi, acrobati, giocolieri, ballerine, e cavallerizzi sono corpi esperti, in grado 
di moltiplicare ed intensificare se stessi; per loro è possibile adottare i movimenti della macchina 
e della materia. Marinetti riconosce inoltre le potenzialità del cinematografo: 
 
il cinematografo ci offre la danza di un oggetto che si divide e si ricompone senza intervento 
umano. Ci offre anche lo slancio a ritroso di un nuotatore i cui piedi escono dal mare e rimbalzano 
violentemente sul trampolino. Ci offre infine la corsa d’un uomo a 200 chilometri all’ora155. 
 
I corpi allenati alla rincorsa e al salto, azioni che preludono al volo, allo staccarsi dal suolo 
contro la forza di gravità, ispirano a Marinetti l’ideale “uomo-moltiplicato”, capace di esibire  
sensibilità e mentalità nuove attraverso senso del ritmo e tecnica rodata, artefice, quindi, di 
un’arte futurista del corpo. Tuttavia, il progetto marinettiano non è quello di mettere in scena 
coreografie, o esibizioni circensi di acrobati, trapezisti e pagliacci. Il corpo umano, soggetto-
oggetto preferito, viene messo in scena, più per sperimentarne le possibilità, e superarne i limiti, 
che per farne spettacolo. Marinetti non cessa mai di indagare una forma artistica, attraverso cui 
                                                 
154 Il Teatro di Varietà, 1913 
155  Manifesto tecnico della letteratura futurista, 1912; un riferimento importante nella storia del cinema 
d’avanguardia. Di questa lungimiranza di Marinetti, si ricorda il Ballet mécanique di Fernand Léger, registrato nel 
1924: successione vorticosa di oggetti in moto, che ruotano e oscillano, in reciproca relazione. Il primo film 
realizzato dal gruppo futurista, con la partecipazione del fondatore, risale al 1916, Vita futurista, sequenza di 
movimenti; giochi d’ingrandimento e distanziamento di oggetti; immagini astratte di ombre e linee in movimento. 
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l’“uomo-moltiplicato” possa esprimere dinamica e acrobazia, quindi un’espressione nietzschiana 
più che novecentesca, e definitivamente al di là della tradizione ottocentesca. Il fondatore 
sostiene l’accanita sfida uomo-macchina: macchina da raggiungere, e addirittura da superare. 
 
 
La Danza futurista 
 Sotto questo aspetto, è importante ribadire l’interesse di Marinetti per le potenzialità 
dell’espressione corporea. Nel manifesto del Teatro di Varietà, egli sostiene l’utilità della danza 
anche a fini propagandistici: la danza, infatti, «spiega in modo incisivo e rapido i problemi più 
astrusi e gli avvenimenti politici più complicati». 
 
Un anno fa, alle Folies-Bergère, due danzatori rappresentavano le ondeggianti discussioni di 
Cambon con Kinderlen-Walcher sulla questione del Marocco e del Congo, con una danza simbolica 
e significativa che equivaleva ad almeno 3 anni di studi di politica estera. I due danzatori rivolti al 
pubblico, intrecciate le braccia, stretti l’uno al fianco dell’altro, andavano facendosi delle 
reciproche concessioni di territori, saltando avanti e indietro, a destra e a sinistra, senza mai 
staccarsi, tenendo ognuno fissi gli occhi allo scopo, che era quello di imbrogliarsi a vicenda. 
Davano un’impressione di estrema cortesia, di abile ondeggiamento, di ferocia, di diffidenza, di 
ostinazione, di meticolosità, insuperabilmente diplomatiche. 
(Il Teatro di Varietà, 1913) 
 
Quest’emblematica esibizione ispirò al drammaturgo futurista uno spettacolo di danza, di 
tema sociale e bellico. Marinetti non cessa di ammirare la nuova arte del corpo, e, nel 1917, 
osservando ballerini, atleti e acrobati, elabora La danza futurista (Danza dello shrapnel – Danza 
della mitragliatrice – Danza dell’aviatore) 156  (ill.1); finalmente una danza con il “corpo 
moltiplicato dal motore”. Egli così esplicita i propositi della danza futurista: 
 
Bisogna superare le possibilità muscolari, e tendere nella danza a quell’ideale corpo moltiplicato 
dal motore che noi abbiamo sognato da molto tempo. Bisogna imitare con i gesti i movimenti delle 
macchine; fare una corte assidua ai volanti, alle ruote, agli stantuffi; preparare così la fusione 
dell’uomo con la macchina, giungere al metallismo della danza futurista. 
 
                                                 
156 La prima pubblicazione è ne “L’Italia futurista”, anno II, n. 21, l’8 luglio 1917; il manifesto sarà ripubblicato con 
modifiche, in “Roma futurista”, il 7 maggio 1920. La versione francese sarà pubblicata a Parigi ne “L’esprit 
nouveau”, n. 3, 1920. 
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Viene così esposta una sintesi di tutti gli elementi del corpo ideale, prospettato da Marinetti: il 
“corpo-moltiplicato”; la “sensibilità meccanica”; la “possibilità muscolare”; ed infine, la 
“fusione dell’uomo con la macchina”. Gli aggettivi applicati dall’autore alla danza futurista 
sono: «disarmonica/ sgarbata/ antigraziosa/ asimmetrica/ sintetica/ dinamica/ parolibera», 
caratteristiche che Marinetti stesso inventò nel corso delle proprie sperimentazioni. Inoltre, 
attraverso la danza sarà espressa la bellezza della velocità e della guerra – ciò, spesso, ha 
generato giudizi critici, definitivi e affrettati sui manifesti marinettiani, come abbiamo già notato 
in Virilio, oltre che studi talvolta limitativi a proposito dell’influsso di Sorel157 – : secondo 
Marinetti, «la danza futurista italiana non può avere altro scopo che immensificare l’eroismo, 
dominatore di metalli e fuso con le divine macchine di velocità e di guerra»158. Proposito del 
manifesto è progettare una nuova danza futurista in opposizione alle danze coeve e al balletto 
ottocentesco, proponendo un dramma coreico, i cui temi sono «tre meccanismi di guerra» e 
l’esaltazione della tecnologia. Per la danza futurista, la musica classica non è certo adatta, quindi 
la coreografia non sarà accompagnata da musica, ma da rumori, dalla composizione musicale 
dell’orchestra degli “intonarumori”, inventati da Russolo. Marinetti arriva perfino ad elaborare il 
“libretto” di tre danze futuriste: Danza dello shrapnel, Danza della mitragliatrice e Danza 
dell’aviatore, con indicazioni su scenografia, costume e movimento della danzatrice 
protagonista. Il manifesto è un vero e proprio prospetto di messa in scena e va letto ed esaminato 
come un “libretto”, già piano e programma del balletto ottocentesco. Spesso arricchiscono la 
rappresentazione dei cartelli con brevi testi in colori vivaci, ad indicare i fatti invisibili, ad 
esempio: “15 gradi sotto zero” o “nemico a 700 metri[!]”. 
 La prima danza, Danza dello shrapnel, è in due parti e sei movimenti, e propone una 
rappresentazione visivo-sonora dello shrapnel: «la fusione della montagna con la parabola dello 
shrapnel. La fusione della canzone umana carnale col rumore meccanico dello shrapnel». Le 
indicazioni sui movimenti sono: 
 
1. movimento. Con i piedi marcare il tum-tum del proiettile che esce dalla bocca del cannone. 
2. movimento. Con le braccia aperte descrivere con velocità moderata la lunga parabola fischiante 
dello shrapnel. 
                                                 
157 Si fa riferimento alla filosofia di Georges Sorel, che si sviluppa tra la “grande depressione” (1873-1895) e la 
“Belle époque” (1895-1914) . L’influenza di Sorel su Marinetti è stata studiata, ma spesso in modo riduttivo, a 
proposito di anarchia e violenza mitiche. Cfr. Bodei, Remo, La macchina del mito. Da Sorel al futurismo, in Pedullà, 
Walter (a c. di), Il futurismo nelle avanguardie. Atti del Convegno Internazionale di Milano, Roma, Ponte Sisto, 
2010, pp. 181-188.  
158 La danza futurista, 1917. 
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3. movimento. Con le mani (ornate di lunghissimi ditali argentei) alzate e aperte, molto in alto, dare 
l’esplosione argentea fiera beata dello shrapnel nel paaaak. 
 
Continuano le indicazioni “coreografiche” sui gesti della danzatrice. A proposito del quarto 
movimento, si prefigura una bellissima armonia tra vibrazione e ondulazione del gesto,  ad onde 
ed echi: 
 
Con la vibrazione di tutto il corpo, le ondulazioni delle anche e i movimenti natatorii delle braccia, 
dare le ondate e il flusso e riflusso e i moti concentrici o eccentrici degli echi nei golfi, nelle rade e 
[sui] pendii delle montagne. 
 
La danzatrice, poi, a passo lento, «accenderà una sigaretta», in sottofondo una canzone di 
guerra, ma il canto sarà interrotto dalla parabola fischiante, e dall’ esplosione dello shrapnel. 
 La seconda danza, Danza della mitragliatrice, composta di sei movimenti, valorizza il 
movimento di braccia e piedi: «Con i piedi (le braccia tese in avanti) dare il martellamento 
meccanico della mitragliatrice tap-tap-tap-tap-tap»; «Con le mani arrotondate a coppa […] 
imitare lo sbocciare violento e continuo del fuoco fuori dalle canne della mitragliatrice», 
un’orchidea fra le labbra; «Con le braccia aperte descrivere il ventaglio girante e innaffiante dei 
proiettili» e «accompagnare con slanci violenti del corpo in avanti il grido di Savoiaaaaaa!». 
 L’innovazione più eclatante della danza marinettiana, che anticipa la maturità dell’“aero-
estetica”159 degli inizi degli anni Trenta, riguarda, tra le tre danze, la Danza dell’aviatore160. 
Secondo le indicazioni del “coreografo” Marinetti, la protagonista danzerà su una grande mappa, 
disseminata di caratteri grafici e parolibere; indosserà un costume ispirato al volo; porterà sul 
petto «una grande elica di celluloide che per la sua natura stessa vibrerà ad ogni movimento del 
corpo»; e si truccherà «il viso bianchissimo sotto un cappello bianco in forma di monoplano». 
                                                 
159 Negli anni Trenta, l’arte futurista s’incentra tutta sull’esperienza del volo, e i futuristi elaborano in ogni campo 
artistico un’originale teoria: “aero-teatro”, “teatro-aereo”, “aero-pittura”, “aero-scultura”, “aero-poesia”, “aero-
architettura”, “aero-plastica”, “aero-musica”, “aero-ceramica”, “aero-cucina” e “aero-danza”. Cfr. Lista, Giovanni, Il 
mito del volo o gli anni trenta, in Id., Futurismo. La rivolta dell’avanguardia. Die revolte der avangarde, Milano, 
Silvana, 2008, pp. 648-656. 
160 Come fa notare Patrizia Veroli, il titolo corretto della danza è Danza dell’aviatore, non Danza dell’aviatrice. In 
effetti, diversi redattori, inconsideratamente, lo modificano, trascurando l’importanza del ruolo del travesti all’epoca. 
Cfr. Veroli, Patrizia, Baccanti e dive dell’aria. Donne danza e società in Italia 1900-1945, Città di Castello, 
Edimond, 2001, p. 146, n. 3. Anche nella versione francese, La Danse futuriste. Danse de l’Aviateur, Danse du 
Shrapnell[sic], Danse de la Mitrailleuse, del 1920, viene utilizzata la dicitura “aviateur”, e non “aviatrice”. La 
contraffazione al femminile è già presente, nel 1968, in Teoria e invenzione futurista, curato da Luciano De Maria, e 
anche in Sintesi del futurismo, di Luigi Scrivo, entrambi studi sul futurismo più citati dalla critica, ancora oggi. A 
nostro avviso, la mancata considerazione del titolo originale e delle intenzioni dell’autore, si deve proprio a queste 
pubblicazioni del 1968. In effetti, in una rassegna recente dei manifesti, Manifesti futuristi di Guido Davico Bonino, 
del 2009, si fa riferimento alla titolazione di De Maria e di Scrivo. Riesamineremo in seguito la problematica in 
Esordio della danza aerea: Danza dell’elica, Pantomima dell’Aviatrice e Aerodanza del capitolo IV, in nota 426. 
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Marinetti connota, con precisione, la “coreografia”: «La danzatrice, pancia a terra, […] simulerà 
[…] i tentativi successivi che fa un aeroplano per sollevarsi. Poi avanzerà carponi e ad un tratto 
balzerà in piedi, le braccia aperte, il corpo ritto ma tutto agitato da fremiti», e quindi, «tutta 
vibrante, agiterà davanti a sé, in alto, un grande sole di cartone dorato e farà un giro velocissimo, 
fingendo d’inseguirlo», infine, «attraverserà [un telaio] sfondandolo. Poi cospargerà il suolo 
intorno a sé di stelle d’oro». 
 In questo modo, l’autore ricorre a un metodo narrativo di composizione, evidentemente in 
controtendenza rispetto alla danza a lui contemporanea. Inoltre, si può evidenziare il gusto per 
«una danza simbolica e significativa», apprezzata da Marinetti alle Folies Bergère, celebre 
music-hall parigino 161 . La “coreografia”, quindi, non è certo basata sul pas del balletto 
accademico, codificato durante l’Ottocento, studiato dai trattatisti, e completato da Marius 
Petipa; ma, proprio perché dilettante, il “coreografo” futurista più che distruggere il prototipo del 
pas classico, inventa gesti. Per questo, il manifesto della danza futurista non è stato preso 
abbastanza in considerazione dalla critica. Non è tuttavia trascurabile, ma anzi estremamente 
importante, il fatto che Marinetti, pur non possedendo una profonda conoscenza del balletto e 
dimostrando dilettantismo 162 , attribuisca intuitivamente alla danza possibilità multiple di 
espressione diretta e vigile della sensibilità umano-meccanica. Questo punto di vista è ancora più 
importante, perché Marinetti, attraverso il proprio interesse per la danza e le acute osservazioni 
sul corpo, deduce facoltà inesplorate del corpo danzante. 
 La Danza futurista, azione scenica esplicativa, elaborata da Marinetti, appare come “azione 
coreografica dinamica, bellica e allegorica”, versione aggiornata dell’Excelsior, il “ballo grande” 
di maggior successo a partire dal 1881. Il soggetto della danza futurista è, in un certo senso, nel 
filone del manzottismo, in concomitanza dell’Unità d’Italia e delle grandi innovazioni nei 
trasporti e nelle comunicazioni di fin de siècle; anche se nel “libretto” marinettiano la grandiosità 
della scenografia e del corpo di ballo vengono eliminati, «il nazionalismo, la fiducia nel futuro e 
nel progresso, l’entusiasmo per la possibilità di una vita nuova»163, realizzati nell’Excelsior, sono 
traslati nel futurismo. Al caffè-concerto, Marinetti assiste a spettacoli ispirati all’Excelsior, e li 
menziona ne Il Teatro di Varietà: 
 
                                                 
161 Il Teatro di Varietà, 1913. 
162 Veroli sostiene ad esempio che «Marinetti does not seem to have much trust in dance as an autonomous system of 
signification». Cfr. Veroli, Patrizia, The Futurist Aesthetic and Dance, in Berghaus, Gunter (a c. di), International 
Futurism in Arts and Literature, Berlin, W. de Gruyter, 2000, pp. 422-448: p. 436. 
163 Cervellati, Elena, La danza in scena. Storia di un’arte dal Medioevo a oggi, Milano, Mondadori, 2009, p.101. 
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Gli spettacoli di caffè-concerto all’aria aperta sulle terrazze dei Casinos offrono una 
divertentissima battaglia tra il chiaro di luna spasmodico, tormentato da infinite disperazioni, e la 
luce elettrica[…]. Naturalmente l’energia luce elettrica trionfa, e il molle e decadente chiaro di luna 
è sconfitto. 
 
Il trionfo della Luce sulle Tenebre dell’Excelsior ottocentesco di Manzotti, si riconfigura nel 
caffè-concerto, frequentato da Marinetti, come trionfo del Futurismo sul passatismo. Sotto questo 
profilo, il “coreografo” Marinetti sarebbe un epigono di Manzotti. Per intenderci, se il coreografo 
del “ballo grande”, al culmine del mito del Risorgimento nazionale, realizza un’estetica 
dell’esercito attraverso la scena caleidoscopica del corpo di ballo, il “coreografo” futurista, 
elabora una danza della guerra e del volo attraverso un assolo della danzatrice; di lì a poco, le 
tematiche di entrambi i “coreografi” confluiranno nell’ideologia fascista. Occorre citare 
un’efficace argomentazione, del 1915: 
 
se Manzotti si fosse dedicato al mestiere delle armi, sarebbe divenuto indubbiamente un grande 
generale, poiché nessuno meglio di lui avrebbe saputo far manovrare sul campo di battaglia un 
corpo di esercito164. 
 
 Negli anni Venti, il corpo danzante prenderà gradualmente in carico la costruzione della 
massa165. Non è nostro obiettivo rintracciare il percorso attraverso cui il corpo danzante viene 
mobilitato come massa, ma è importante esaminarne ogni tentativo di evoluzione, anche in un 
contesto storico in cui esso interpreta, forzatamente, una componente della massa. Esempio 
significativo è una «terrificante rivisitazione»166 dell’Excelsior, diretta da Giovanni Pratesi, al 
San Carlo a Napoli, nel 1931, nel periodo in cui la danzatrice solista Giannina Censi realizza la 
danza futurista, elaborando e rinnovando la tecnica accademica. La ripresa del “ballo grande” di 
Manzotti non ottiene successo, e il regime non accoglie la grandiosità del ballo, che, invece, a 
nostro avviso, si sarebbe potuto rivelare utile alla nazione intera, almeno a scopo di propaganda e 
di educazione fisica. 
 Tornando alla nostra problematica, rileviamo che le tre danze futuriste, composte da 
Marinetti, sono danze del corpo autonomo: non del corpo anonimo, ricambio sostituibile della 
massa; né del corpo marionetta impersonale, nascosto da costumi immensi, come avverrà negli 
                                                 
164 Articolo scritto da Carlo d’Ormeville, e pubblicato sulla “Gazzetta dei Teatri”, il 30 marzo 1915. Cit. da Veroli, 
Patrizia, Baccanti e dive dell’aria. Donne, danza e società in Italia, 1900-1945, cit., p. 27. 
165 Esamineremo in seguito questo tema. 
166 Vaccarino, Elisa, Doglio, Vittoria, L’Italia in ballo, Roma, Di Giacomo, 1993, p. 23. 
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anni Venti 167 . Il fondatore del futurismo, invece, intuisce la possibilità di moltiplicare e 
intensificare le capacità umane proprio attraverso il corpo, per intenderci, attraverso l’organo e il 
suo funzionamento fisiologico. Infatti, Marinetti, nel suo “libretto”, si affida ad un corpo 
danzante, come protagonista della scena, esclusivamente al corpo della danzatrice. Tutte queste 
sperimentazioni derivano, in realtà, come abbiamo già sottolineato, da un’acuta e insolita 
sensibilità: la cognizione corporea di Marinetti è il sensore più attivo del movimento futurista. 
 Egli intuisce quanto il ritmo frenetico della metropoli invada il corpo umano; dalla 
circolazione, lenta o rapida, del sangue; all’espansione e contrazione dei muscoli; all’attività dei 
sistemi nervoso e cerebrale. Marinetti è convinto che il corpo possa “agire” la nuova arte 
futurista. Per lui, poeta, e nello stesso tempo, eminente dicitore, fare poesia e letteratura non è 
un’azione libresca, cosicché le biblioteche devono essere bruciate; la parola, invece, dev’essere 
azione fisica, come il canto o la recitazione. L’obiettivo marinettiano di distruggere e decostruire 
poesia e letteratura convenzionali, si concretizzerà nel «nuovo linguaggio di massa»168, come 
spiega Virilio. Tuttavia, nel momento in cui escogita la distruzione della sintassi, Marinetti non 
opera in funzione del regime. La distruzione delle regole della parola gli è ispirata dall’irritante 
sensazione dell’incompatibilità tra la velocità e l’esistente forma espressiva: la tecnologia si 
sviluppa, la velocità aumenta, anche la parola deve svilupparsi e velocizzarsi. «Il tempo di lettura 
implica quello della riflessione, un rallentamento che distrugge l’efficienza dinamica della 
massa»169 in una società che deve invece farsi “dromocratica”; punto di riferimento importante, 
in quest’ottica, è la vivace facoltà di Marinetti di avvertire la lentezza del leggere, scrivere e 
parlare, e l’esigenza di un rinnovamento radicale. 
 Egli ammira la bellezza della macchina, leit-motiv dominante del futurismo, ma non la 
bellezza delle apparenze, anzi, egli desidera raggiungere la velocità di trasporto e 
d’informazione, provate intimamente. Per lui, la macchina è un “artista”, sempre in movimento, 
che realizza velocità improducibili per l’essere umano. Dunque, la macchina in movimento, 
naturalmente a ritmo di motore e pistoni...  E se Marinetti è incantato dalla bellezza della 
macchina, egli stesso cerca di esserne partecipe, con tutte le proprie forze, a ritmo di contrazioni 
muscolari, pulsazioni e palpitazioni, senza mai mettere in secondo piano il corpo rispetto alla 
coscienza: «il ritmo e la musica, permettendoci di prevedere ancor meglio i movimenti 
                                                 
167 Tra le opere teatrali futuriste, il corpo viene trasformato nella figura della macchina o del robot. Ad esempio: 
Fortunato Depero crea lo spettacolo di marionette, Balli Plastici nel 1918, secondo il concetto dell’Über-Marionette, 
dopo la prova dei costumi, per Le Chant du rossignol di Stravinskij, nel 1916, costumi esageratamente giganti ideati 
per un giardino geometrico e artificiale, allo scopo di coprire il corpo intero e di realizzare i movimenti delle 
membra innaturali e geometrici; si realizza, nel 1922, Ballo meccanico di Ivo Pannaggi e Vicino Paladini, balletto 
dei “robot”; in seguito ancora Depero elabora il costume-corazza per Anihccam del 3000, nel 1924. 




dell’artista, ci fanno credere di esserne i padroni»170. Appunto, come spiega Henri Bergson, il 
corpo di Marinetti, coinvolto nella coscienza, non assume mai un atteggiamento impassibile. Il 
fondatore sente così una «specie di simpatia fisica»171, partecipando al funzionamento della 
macchina, il cui ritmo assorbe completamente il suo pensiero e la sua volontà. In altre parole, 
Marinetti scopre la bellezza assoluta nella velocità, quindi nell’essere in azione. Quello che è 
stabile non è mai aggraziato: la bellezza è, sempre, in azione. Consciamente o inconsciamente, il 
fondatore intuisce la possibilità di una nuova danza che realizzi la bellezza futurista: le 
potenzialità del corpo danzante, sempre in movimento nel tempo e nello spazio.  
 
                                                 




Capitolo III. Danza e futurismo 
 
 
I danzatori sono più sensibili ai cambiamenti, 







III. 1. Il futurismo attorno alla danza 
 
 
 Nel presente paragrafo, esamineremo come la danza, sostanzialmente bellezza in movimento, 
venne considerata e studiata dagli artisti futuristi. Molti critici hanno giudicato la danza come 
un’arte minore per il Movimento, rispetto ad altri campi artistici. La nostra disciplina, infatti, 
occultata fra le attività teatrali futuriste, è stata spesso trascurata dagli studi sull’argomento, fino 
ad anni recenti. Nel 1969, Enrico Crispolti, i cui contributi sul futurismo saranno sempre 
numerosi, osò dichiarare, molto prima di altri, che «[siamo] insomma in una congiuntura 
favorevole, che ha spezzato – auguriamoci definitivamente – diffidenze di vario ordine, 
disinteresse e dimenticanze numerose»172; in un’epoca in cui solo la pittura veniva considerata 
“eredità” del futurismo, e in particolare la figura di Boccioni come retaggio unico, accettabile e 
serio, Crispolti, invece, diede il via a ricerche più approfondite e ampie sulle esperienze futuriste, 
che sono «non più soltanto infatti le cosiddette arti figurative, ma appunto la letteratura, il teatro 
(sia nei testi che nelle esperienze scenografiche), il cinema, né mancherà la musica»173. Come 
l’architettura, la danza tuttavia non è nominata nel breve elenco dello studioso174. Lia Lapini, che 
                                                 
172 Crispolti, Enrico, Il mito della macchina e altri temi del futurismo, Trapani, Celebes, 1969, p. 7. 
173 Ivi, p. 8. 
174 Non a caso, il modernismo arriva molto dopo in queste discipline. Secondo Clement Greenberg, una regola 
comune del modernismo è la “devoluzione”, non l’“evoluzione”, eccetto il caso dell’architettura e della danza, il cui 
modernismo avvia di colpo una nuova tradizione, più che “devolvere” la tradizione. (Cfr. Greenberg, Clement, Late 
Writings, ed. Robert C. Morgan, Minneapolis/London, University of Minnesota Press, 2003.) 
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ha compiuto una ricerca anticipatrice sul teatro futurista nel 1977, quindi successivamente alle 
ricerche di Crispolti e a quelle di Mario Verdone su cinema e teatro175, sostiene che: 
 
Si è avviato così un processo di rivalutazione critica dell’avanguardia storica italiana, che ha 
investito prima il settore delle arti figurative e della letteratura poi gradualmente tutti gli altri 
specifici settori inerenti all’intervento artistico futurista176. 
 
Di lì a poco, l’indagine sulla danza verrà arricchita anche da contributi di critici di danza, e la 
stessa Lapini, recuperando la problematica, nel suo ultimo lavoro, del 2009, scrive che «[la] 
“vocazione” al teatro, e allo spettacolo in generale […] si può dire congenita nel movimento 
futurista»177. La danza, questa volta, non manca nell’elenco dello “spettacolo in generale”: la 
studiosa nomina meticolosamente «dal teatro di prosa e di varietà, al cinema, alla danza e alla 
pantomima, al teatro musicale-operistico, a quello di marionette, fino alla performance d’artista e 
a una nuova autonoma creatività scenografica»178. Pure di grande valore è il contributo, basato su 
ricerche precise sulle fonti primarie, di Giovanni Lista, che dichiara, nel 1991: 
 
I settori di ricerca della danza e del balletto, della presentazione coreografica e della performance, 
non furono tuttavia inferiori per ricchezza inventiva testimoniando anch’essi della creazione 
futurista che, inserendo pienamente la nostra cultura nel contesto delle avanguardie europee, ha 
prodotto la configurazione originaria dell’arte moderna italiana179. 
 
Se si riesamina in modo capillare la “nuova formula dell’Arte-azione”, espressa in Guerra 
sola igiene del mondo180, nelle azioni provocatorie dei futuristi, l’arte del corpo non rimane 
dunque episodio marginale all’interno del Movimento. Anzi, per la genuina e intensa 
concentrazione fisica e psichica dei futuristi sulla figura in azione, il corpo danzante, a partire già 
dal periodo “eroico”, compare come tema preferito. 
 
                                                 
175 Enrico Crispolti e Mario Verdone spiccano, tra gli studiosi e i critici che si riferiscono alle opere futuriste, per la 
visione ampia e profonda delle loro ricerche. Crispolti aveva già pubblicato Il secondo futurismo: Torino 1923-1938, 
Torino, Ed. d’Arte Fratelli Pozzo, 1961, e Il mito della macchina e altri temi del futurismo, cit.; Verdone, Che cosa è 
il futurismo, Roma, Ubaldini, 1970, e Teatro italiano d’avanguardia. Drammi e sintesi futuriste, Roma, Officina 
Edizioni, 1970; entrambi gli autori esaminano già opere e scritti riguardanti il cosiddetto “secondo” futurismo. 
Questi loro lavori, concernenti ogni campo artistico, rimangono  fondamentali, e anticipatori di studi successivi. 
176 Lapini, Lia, Il teatro futurista italiano, Milano, Mursia 1977, p. 89. 
177 Lapini, Lia, Futurteatro, Corazzano, Titivillus, 2009, p. 107. 
178 Ibidem. 
179 Lista, Giovanni, Lo spettacolo futurista, Firenze, Cantini, 1991, p. 25. 
180 Pubblicata come monografia dalle Edizioni Futuriste “Poesia”, a Milano, nel 1915. 
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 Da fine Ottocento, appare l’impegno comune di affrontare la nuova mitologia urbana 
nascente, in letteratura e in pittura, e non solo: si cerca di trascrivere la metropoli multicolore e 
multiforme anche attraverso i nuovi linguaggi della fotografia, del cinema, della fotodinamica e 
del fotomontaggio181. 
 Esaminiamo innanzitutto come la danza venne tradotta in pittura. Con il Manifesto dei pittori 
futuristi, nasce la “pittura futurista”. Tra le prime opere futuriste, il ritmo frenetico della città in 
sviluppo si manifesta segnatamente già nei dipinti di Umberto Boccioni e di Carlo Carrà, in 
particolare nel corso del 1910 e 1911, periodo focoso, in cui incomincia a venir meno la 
rappresentazione prospettico-dualistica, e il corpo dell’uomo è raffigurato totalmente immerso 
nell’ambiente. Ad esempio: in Rissa in galleria di Boccioni, del 1910 (ill. 2), si vedono figure 
protese obliquamente in un’unica direzione, gente che si accalca davanti alle vetrine per vedere 
la scena della baruffa, una folla di linee e di colori, irradiata dalla luce della Galleria. Ancora più 
dinamica, la folla, ne La città che sale, del 1910 (ill. 3), in cui appaiono: una figura colossale di 
cavallo, elemento dominante del dipinto, con il robusto collo, che scarta improvvisamente, a 
contrastare la morsa delle redini; cavalli attorno, imbizzarriti, che corrono e nitriscono; corpi di 
operai, travolti dall’impeto dei cavalli, corpi trascinati dal dinamismo di ciò che è più potente, i 
loro piedi come sradicati dal suolo. In Funerale dell’anarchico Galli, del 1910-1911 (ill. 4), di 
Carrà, l’occhio del pittore sta dentro l’accadimento, il funerale a cui egli assiste, e intorno a lui,  i 
corpi, accalcati, vengono come stravolti in una confusione di figure; in Ciò che mi ha detto il 
tram, del 1910-1911 (ill. 5), invece, il tram, oggetto concreto, mezzo di trasporto che si 
sostituisce al cavallo, appare al centro, ma ambiguo e obliquo, fendendo l’atmosfera, densa di 




Degas, pittore di ballerine 
 Come scrive Marinetti all’inizio de La danza futurista, nella storia dell’Umanità, l’arte del 
ballo, rituale in comunità, è stata tramandata attraverso pitture rupestri, tombali, vascolari, fin 
dall’antichità più remota. Tuttavia, il ballo veniva rappresentato solo come emblema tersicoreo, 
idealizzato in forme di statica statuaria su tela: come scrive Carrà, «prima del [XIX] secolo, la 
pittura fu l’arte del silenzio»183, infatti, «una composizione pittorica costruita su angoli retti non 
                                                 
181 Sulla problematica si veda Lista, Giovanni, Cinema e fotografia futurista, Milano, Skira, 2001. 
182 La pittura futurista, 1910. 
183  Carlo Carrà, La pittura dei suoni, rumori e odori. Manifesto futurista diffuso in forma di volantino dalla 
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supera, in espressione, quello che è nella musica il ‘canto fermo’»184. In concomitanza con lo 
sviluppo delle tecnologie industriali e, nel balletto, della codificazione dei movimenti del corpo 
danzante, quest’ultimo, disgiunto dalla vita quotidiana per la sua agilità professionalmente 
allenata, e, allo stesso tempo, costretto a rivoluzionarsi per il grande cambiamento del modo di 
essere nel mondo, diventò un soggetto autonomo di espressione artistica. Inoltre, lo sguardo 
dell’artista si appassionò al corpo danzante e alla sua rappresentazione in forme molteplici, a 
cavallo di due secoli, il XIX e il XX, che videro l’affermarsi di due filoni dell’arte del corpo, 
rispettivamente, il balletto accademico e la danza nuova. I pittori dell’epoca desiderano trasporre 
sulla tela bidimensionale la scultura tridimensionale, il corpo danzante e i suoi movimenti nello 
spazio. Il fenomeno scaturisce, da una parte, dall’arte di dipingere, dalla formulazione della 
tecnica di pittura, e dall’altra, dalla follia dell’ambiente del teatro, sia tradizionale che di Varietà, 
come il cabaret, che spinge i pittori a ritrarre le danzatrici; in altre parole, da una parte, l’artista 
figurativo desidera istintivamente dipingere ciò che non è mai stato ritratto prima; dall’altra, la 
danzatrice, con le proprie movenze incantevoli e ardenti, calamita prepotentemente l’attenzione 
sensoriale dell’artista. 
 Per quanto riguarda il primo caso, tutto inizia con l’opera di Edgar Degas. A partire dal suo 
dipinto Musiciens à l’orchestre (ill. 6), del 1872, Degas arricchirà la sua fiorente serie di 
danzatrici (pastelli, incisioni, sculture), basata su copiosi studi preparatori (ill. 7, 8). Il pittore 
delle ballerine, basandosi su bozzetti, schizzi, visioni parziali di corpi, realizza l’arte di inserire 
giochi di luce artificiale, in opposizione alla penombra del teatro con le lampade a gas; egli 
trascrive le linee di movimento e le forme del corpo della ballerina. Le luci lattiginose e 
cangianti della ribalta vengono riflesse dai tutù bianchi delle danzatrici, contrapposte ai musicisti 
in nero nella buca dell’orchestra. Nei dipinti delle ballerine, si presentano linee di movimento, e 
forme, di corpi in sospensione e tensione, in un’atmosfera  multicolore: il balletto diventa tema 
da elaborare attraverso l’espressione artistica. 
 Per quanto concerne la nostra ricerca, Degas fornisce un valido contributo con i suoi 
minuziosi studi del corpo danzante, assegnandogli il ruolo di protagonista espressivo, ma ancora 
più significativa risulta l’osservazione del cavallo da corsa, basata su realismo scientifico ed 
esattezza anatomica, grazie a cui l’artista ci lascia schizzi assai precisi. I suoi studi di cavallo 
comprendono figure di cavallo in stasi, ma anche disegni che descrivono attentamente ogni 
istante del movimento segmentale delle zampe dell’animale: le zampe anteriori, caratterizzate 
                                                                                                                                                             
Direzione del Movimento futurista. La versione francese (La peinture des Sons, Bruits et Odeurs) è pubblicata, in 
data 11 agosto 1913, poi, in italiano, in “Lacerba”, n. 17, 1 settembre 1913. 
184 Carrà, Carlo, Piani plastici come espansione sferica nello spazio, pubblicato in “Lacerba”, n. 6, 15 marzo 1913. 
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dall’assoluta tensione momentanea dei muscoli; quelle posteriori, in corsa, che scalciano 
fortemente contro il suolo (ill. 9). Degas, esaminando le istantanee fotografiche di Edweard 
Muybridge (ill. 10), cerca di rappresentare l’attimo fuggente della tensione muscolare delle 
zampe in corsa. «Nervosamente nudo nel suo manto di seta»185, scrive Paul Valéry in un suo 
sonetto, e così viene tratteggiato il cavallo anche da Degas, che allude ad «allenamento, rapidità, 
scommesse e frodi, bellezza, suprema eleganza»186 dell’animale. Non trascurabile, l’analogia tra 
cavallo e danza nello scritto Cavallo, Danza e fotografia, di Valéry: «Degas trovava nel cavallo 
da corsa un tema raro, che rispondeva alle condizioni che la sua natura e la sua epoca 
imponevano alla scelta. Dove trovare qualcosa di puro nella realtà moderna?»187. 
 La purezza “nella realtà moderna”, scorta da Degas nel cavallo da corsa, consisterebbe 
appunto nella velocità e nel dinamismo. La corsa del cavallo, che produce velocità superumana, 
e la sua fisicità e massa muscolare, esaminate tramite schizzi, costituiscono per i futuristi un 
basilare punto di partenza, da cui poter ammirare “l’uomo-moltiplicato dal motore”: il cavallo 
come un soggetto che, di lì a poco, sarà sostituito dalla macchina e dall’aeroplano del futuro. 
«L’uomo invidiò il ritmo dei torrenti simile a quello del galoppo d’un cavallo», dichiara infatti 
Marinetti188; i futuristi partono dallo studio del movimento del cavallo, perché il ritmo che 
produce la sua corsa, coinvolge i sensi umani, e l’uomo che monta sul cavallo si sente un 
tutt’uno con la cadenza del galoppo, più o meno veloce, a proprio arbitrio. Tra i dipinti dei 
futuristi, firmatari del Manifesto dei Pittori futuristi, si segnala Carrà per il suo Cavallo e 
cavaliere (Il Cavaliere rosso) (ill. 11), del 1913, il cui soggetto sarà ampiamente sviluppato, 
soprattutto da una serie di studi di Boccioni sul dinamismo del cavallo: dalla scultura, 
Dinamismo di un cavallo in corsa + case (ill. 12), del 1915; a dipinti, come Cavallo + cavaliere 
+ casa (ill. 13), del 1914; a disegni, che derivano da numerosi studi sulle forme umane in 
movimento, nei quali Boccioni presenta la moltiplicazione e deformazione dell’oggetto in 
azione. In questo percorso innovativo, in cui i pittori futuristi catturano l’istantaneità del 
movimento frantumando la durata temporale, Severini, in particolare, disegna il corpo che danza, 
con una serie di dipinti di ballerine parigine. Sotto questo punto di vista, Degas e i futuristi 
stabiliscono un nesso fra cavallo e danza, per gli atteggiamenti rituali e guerrieri, nelle forme e 
nei ritmi, comuni all’uno e all’altra. Per quanto riguarda Il Teatro di Varietà, nel desiderio di 
incorporarvi il “dinamismo di forma e di colore”, Marinetti pensa di introdurvi  cavallerizzi, che 
                                                 
185 Valéry, Paul, Degas danza disegno, Milano, SE, 2005, (ed. or. Degas danse dessin, Éditions Gallimard, 1938), p. 
56. 
186 Ibidem. 
187 Ivi, p. 58. 
188 La nuova religione-morale della velocità, 1916. 
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appunto si esibiscano in acrobazie equestri, arte ben affinata, e possibile solo attraverso una 
perfetta sintonia tra il ritmo del galoppo del cavallo e quello del movimento del corpo del 
cavaliere. La danza, inoltre, arriva persino a coinvolgere la respirazione dello spettatore nel 
proprio vortice ritmico, così come il cavaliere respira in sintonia con la propria cavalcatura189. I 
pittori dell’epoca, dunque, trovano nella corsa del cavallo una danza sostanzialmente cadenzata. 
È opportuno citare di nuovo Valéry: 
 
Il Cavallo cammina sulle punte. Quattro unghie lo portano. Nessun animale somiglia alla prima 
ballerina, stella del corpo di ballo, quanto un purosangue in perfetto equilibrio, che la mano del 
cavaliere sembra tener sospeso mentre procede al passo in pieno sole190. 
 
 
Severini, pittore del movimento 
 D’altro canto, il successo del cabaret, dalla fine dell’Ottocento, a Parigi, stimola i pittori 
dell’epoca a ritrarre la figura danzante, mentre sorgono numerosi luoghi, dove è visibile e 
fruibile la follia delle danze libere, esotiche, o popolari, come il tango argentino, il flamenco, la 
tarantella, la mazurka, i valzer viennesi, il cake walk in voga, e il can can francese. Una 
danzatrice che anima le tele dei pittori dell’epoca è, senza dubbio, Loïe Fuller, con la sua Danse 
serpentine, presentata per la prima volta nel 1892, a New York. La sua danza, profondamente 
innovativa, anche per l’utilizzo di strumenti tecnologici e scientifici, spicca come una delle due 
polarità – quella complementare è occupata dalle sperimentazioni di Isadora Duncan – che hanno 
radicalmente rinnovato il linguaggio espressivo del corpo danzante, e fatto nascere, in pittura e in 
scultura, il fenomeno, rivoluzionario, per cui le danzatrici appaiono come protagoniste, anche in 
opere d’arte figurativa. A partire da questo momento di frenesia dei locali di cabaret, la danza 
                                                 
189 Sotto questo punto di vista, ci preme citare un saggio molto interessante del critico di danza Masashi Miura. In 
un suo breve scritto, Cavallo e balletto, egli suppone un nesso tra cavallo e balletto, con due motivazioni principali. 
«Oserei dire che il cavallo ha creato il balletto», afferma l’autore, perché «quando balla, l’uomo, sia in Oriente che 
in Occidente, balla in base a gesti corporei abituali», ad esempio, «nel caso del nomade, gesti come saltare su e giù 
dal cavallo per condurre il gregge». Lo spettacolo dei cavallerizzi, che si esibiscono in verticali sul dorso dei cavalli 
in corsa, che fanno capriole ed evoluzioni  tra i cavalli, che saltano su e giù da un cavallo all’altro, fa sostenere al 
critico che «questo è proprio il prototipo del balletto, di quel modo di correre, di saltare e di ruotare grandemente». 
La seconda motivazione addotta è quella del ritmo: «la cosa più importante di questa arte [il circo] è come accordare 
il corpo umano al respiro del cavallo in corsa. […] Il ritmo viene trasmesso perfino agli spettatori che assistono. 
Anche questo punto corrisponde perfettamente all’essenza del balletto». Il balletto «è fiorito come un’arte che 
esibisce così diversi movimenti, appunto perché vi è entrato il vento della Russia, che si è allargato sull’Asia 
centrale. E questo vento non è diverso da quello che nasce quando si corre a tutta velocità nella steppa, diventando 
tutt’uno con il proprio cavallo. Il balletto, dunque, ha appreso tanto, dal cavallo e dai suoi movimenti». Cfr. Miura, 
Masashi, Cavallo e balletto in Kangaeru shintai. The body thinking (Il corpo pensante. The body thinking), Tokyo, 
NTT syuppan, 1999, pp. 112-115. 
190 Valéry, Paul, Degas danza disegno, cit., p. 56. 
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entra dunque a far parte della creazione artistica moderna, come si può evidenziare in Rodin, per 
una serie di schizzi sul nudo femminile in movimento; in Toulouse-Lautrec, che disegna Fuller; 
in Seurat, per Le Chahut (ill. 14), del 1889-1890; in Kirchner, per i molti dipinti sulle ballerine 
del Varietà; per arrivare fino a Marinetti, appassionato di circo e del Variété francese, per la 
propria doppia cultura, sia parigina che milanese. A Parigi, appunto, si trova Severini, che, in un 
percorso tutto personale, elabora una serie di dipinti di ballerine parigine. 
 Severini, cofirmatario del Manifesto dei pittori futuristi, e de La pittura futurista, del 1910, si 
trasferisce a Parigi nel 1906, ed è subito affascinato dalla notte della città moderna, dai suoi 
ritmi, forme, colori, che incontra nei café-chantants e negli affollati boulevards. L’infinita 
energia, irradiata dalla città moderna, viene rappresentata, nei suoi dipinti, tramite figure 
danzanti, inizialmente in Danseuses jaunes (ill. 15), del 1911, e ne La Danse du Pan Pan à 
Monaco (ill. 16), del 1912. Nel primo quadro, la luce elettrica, riflessa sulle due danzatrici, 
smaterializza oggetti e persone e rende dinamica la scomposizione della forma delle figure; o, 
seguendo il concetto futurista studiato da Balla e Boccioni, la luce distrugge le forme degli 
oggetti.  Il secondo grande quadro, pieno di numerose figure anonime, quasi radiazioni della luce 
geometrizzata con l’infinito zigzagare dei profili, simboleggia un ballo nel music-hall, 
multicolore e sonoro, mostrando la “simultaneità” futurista. A prescindere dai diversi periodi e 
orientamenti stilistici del pittore, dalla formazione divisionista al futurismo, e dal cubismo al 
ritorno alla classicità, fino al raggiungimento di una propria personale cifra, la centralità del tema 
della danza spicca, principalmente nel periodo in cui il pittore faceva parte del movimento 
futurista ed era influenzato dall’ambiente parigino, «centro dell’arte mondiale»191, oltre che da 
quello italiano. Ricorda il pittore: 
 
Io, senza dare al ‘soggetto’ un’importanza assoluta, trovavo piacere e interesse a dipingere le cose 
che, nella vita attuale, mi erano in torno e mi piacevano; cioè le ‘ballerine’, le ‘boites de nuit’, i 
‘Bals Tabarin’, soggetti che del resto erano piaciuti a Toulouse-Lautrec e a Picasso stesso192. 
 
Il tema è più presente, in particolare, negli anni dal 1913 al 1914: le figure danzanti, che si 
esibiscono davanti allo sguardo del pittore, rendono possibile la nascita di un’artista futurista 
delle ballerine di Parigi. Da questo momento, le ballerine iniziano a mostrarsi sulla tela più 
dinamiche e disarticolate e, insieme all’essenza del ritmo, a essere ritratte attraverso diversi 
procedimenti d’ispirazione. Inizialmente il pittore, appena incomincia ad interessarsi al tema, 
                                                 
191 Severini, Gino, La vita di un pittore, Milano, Abscondita, 2008, p. 97. L’autobiografia viene completata nel 1946. 
192 Ivi, p. 98. 
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raffigura i locali più frequentati, le boites de nuit, legati alla sua vita personale o alla vita 
collettiva della metropoli, riempendo la tela di figure danzanti, musicisti, cavalli, bandiere, dalle 
forme disarticolate e coloratissime, e costruendo sulla tela un luogo complesso e chiassoso. 
Come si può vedere nel dipinto Danseuse bleue (ill. 17), del 1912, e in Geroglifico dinamico del 
Bal Tabarin (ill. 18), del 1912, l’effetto «non deriva più dalla tessitura dei tasselli cromatici, ma 
dalla concatenata costruzione del quadro dove forme trasparenti o colorate ma comunque dotate 
di una spazialità piena, s’intersecano e s’incalzano in un ritmo mobilissimo»193. L’effetto ancora 
più peculiare è quello di veri lustrini incollati sulla tela: unico elemento materico che il pittore 
sovrappone alla tela bidimensionale, e che solitamente brilla sui costumi teatrali. In questi due 
dipinti, i lustrini sono precisamente applicati su ogni piega della gonna, che ondeggia e si 
deforma a ogni passo dei piedi che scandiscono il tempo veloce: «così non erano messi per 
descrivere una realtà, ma per esprimerla in modo trascendentale»194. 
 In una successiva modalità, dopo la seconda metà del 1913, il pittore inizia a fidarsi delle 
potenzialità espressive e figurative della figura danzante, ponendo del vuoto tra la persona e lo 
sfondo, laddove potrebbe invece esserci un grande affollamento: protagonista della tela diviene 
esclusivamente la figura isolata di chi danza. Si tratta della linea “descrittiva” della serie de La 
Danse de l’ours e del Tango argentino, del 1913 (ill. 19, 20), in cui due corpi allacciati, ancora 
distinguibili, sono disegnati dai tracciati dei movimenti delle membra, con linee geometriche e 
geroglifici, come tavole delle parole in libertà futuriste. Si può inoltre evidenziare un focus 
preciso dello sguardo del pittore, che testimonierebbe la sua concentrazione sul corpo danzante: 
la sua attenzione ai tacchi delle scarpe. I tacchi delle scarpette della danzatrice, che battono sul 
pavimento e rendono più dinamico il ritmo della danza, si vedono, in particolare, in diversi 
disegni a carboncino; ad esempio, Ballerina spagnola al Tabarin, del 1912-1913 e Ballerina al 
Tabarin, del 1913 (ill. 21, 22), in cui, oltre ai passi e ai gesti di braccia e gambe, e ai movimenti 
dinamici della gonna, sono le scarpette dai tacchi alti, che ci affascinano, come le scarpe da 
punta, nel balletto romantico. 
 In un’ulteriore fase, si evidenzia una trasformazione radicale della figura danzante: il pittore 
realizza, nell’inverno 1913-1914, trascorso in Italia, una serie più sintetica e astratta, utilizzando, 
addirittura in pittura, l’analogia già teorizzata da Marinetti nel suo Manifesto tecnico della 
letteratura futurista, del 1912: «bisogna fondere direttamente l’oggetto coll’immagine che esso 
evoca, dando l’immagine in iscorcio mediante una sola parola essenziale». Nel caso di Severini, 
                                                 
193 Fonti, Daniela, Gino Severini. La danza, in Id., (a c. di), Gino Severini. La Danza 1909-1916, Milano, Skira, pp. 
11-33: 20. 
194 Severini, Gino, La vita di un pittore, cit., p. 120. 
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la danzatrice diviene l’oggetto principale dell’analogia; tra i lavori qualificabili come “analogie 
plastiche del dinamismo”, uno dei capolavori è certamente Mer = Danseuse (ill. 23), del 1914. Il 
pittore stesso elabora un manifesto, Le analogie plastiche del dinamismo 195 , allora rimasto 
inedito, in cui propone «due speci[e] di analogie: le analogie reali e le analogie apparenti», e 
come esempio delle “analogie reali”, spiega il perché dell’analogia “mare e danzatrice”: 
 
il mare con la sua danza sul posto, movimenti di zig zag e contrasti scintillanti di argento e 
smeraldo evoca nella mia sensibilità plastica la visione lontanissima di una danzatrice coperta di 
‘paillettes’ smaglianti, nel suo ambiente di luce, rumori e suoni. 
Perciò mare = danzatrice. 
 
Come esempio delle “analogie apparenti”, invece: 
 
l’espressione plastica dello stesso mare, che per analogia reale evoca in me una danzatrice, mi dà, 
al primo sguardo, per analogia apparente, la visione d’un gran mazzo di fiori. 
Queste analogie apparenti, superficiali, concorrono ad intensificare il valore espressivo dell’opera 
plastica. Si giunge così a questa realtà: 
mare = Danzatrice + mazzo di fiori. 
 
Così, la sensibilità di Severini, immaginosa, ma sollecitata da spettacoli reali, a cui il pittore 
partecipa in prima persona, realizza una connessione tra due oggetti assai lontani, sia 
letteralmente sia artisticamente, trasponendo in pittura l’ideale velocità e dinamismo futuristi. In 
Danse de l’ours = Barquess à voiele + Vase de fleurs (ill. 24), del 1914, già nel titolo quasi 
forma algebrica, Severini introduce la tecnica letteraria di Marinetti, inserendo le due scritte “LA 
FORTUNA” e “LA SAPIENZA”, accanto ai colori e alle forme scomposte della danza. Infatti, il 
pittore cerca di trovare una propria maniera di esprimere le idee futuriste nella tecnica pittorica, 
così come era stato fatto in letteratura. Non è trascurabile, dunque, che questa linea innovativa, 
prominente tra i contributi rimarchevoli dei futuristi della prima generazione, debba molto alla 
danza. In questo senso, è significativo il disegno, o “poesia visiva”, Danseuse = Mer196 (ill. 25), 
intitolato anche Composizione di parole e forme, o  addirittura Danza serpentina, e pubblicato su 
                                                 
195 Manifesto inviato a Marinetti, nel gennaio del 1914, probabilmente redatto nel settembre-ottobre 1913,  rimasto a 
lungo inedito, la cui bozza dattilografata o manoscritta è conservata presso l’archivio di Romana Severini Brunori. 
Lo scritto è pubblicato con varianti, in francese, col titolo L’art plastique néo-futuriste (1913-1914), solo nel 1957; 
in italiano, in Drudi Gambillo, Maria-Fiori, Teresa (a c. di), Archivi del futurismo. Volume primo, Roma, De Luca, 
1958, pp. 176-178. 
196 L’opera, poema visuale, è pubblicata su “Lacerba”, n. 13, il 1 luglio 1913. 
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“Lacerba”, nel 1914. In questa “specie di poema disegnato”, che sarebbe “una specie di danza 
disegnata”, Severini utilizza «delle parole nello stesso tempo che delle forme»197, prendendo 
ispirazione dalla Danza serpentina di Fuller. Ancor più notevole, nel percorso delle 
sperimentazioni teatrali futuriste, il fatto che sul disegno appaia la scritta “CONTRASTI 10000 
FUOCHI ARTIFICIO”; i fuochi d’artificio a cui il pittore avrebbe realmente assistito, in 
occasione di uno spettacolo pirotecnico198. Lo spettacolo istantaneo dei fuochi d’artificio, con le 
sue diverse forme di fuochi, i suoi sibili e colori, con il suo effetto di shock per gli spettatori, 
viene richiamato in pittura, come una delle componenti de “la pittura dei suoni, dei rumori e 
degli odori”, così elencate da Carrà: «Tutti i colori della velocità, della gioia, della baldoria, del 
carnevale più fantastico, dei fuochi di artifi[c]io, dei café-chantants e dei music-halls, e tutti i 
colori in movimento»199. Gli “spettacolari” fuochi d’artificio simili a una danza, verranno messi 
in scena da Giacomo Balla, pochi anni dopo. Fuochi analoghi alla Danza serpentina fulleriana, 
le cui metamorfosi vengono dipinte anche da Severini, in Danseuse = Mer. Il pittore studia 
attentamente le sequenze di movimento, testimoniate in maniera più dettagliata, oltre ai lavori di 
Étienne-Jules Marey e alle opere cubiste, per pervenire ad una interpretazione sulla tela di forme 
in movimento. 
 Prendendo ispirazione tra la folla degli spettacoli teatrali, nella vita quotidiana della 
metropoli, che accompagna un immenso meccanismo di infinita attività, dunque, Severini 
preferisce e ama dipingere soggetti in movimento, ballerine200. Il pittore futurista di Parigi non è 
un’eccezione nell’ammirare la scena spettacolare della Danza serpentina, punto di riferimento 
per letterati, poeti, pittori e scultori dell’epoca. Il suo interesse per “soggetti in movimento” ha 
spinto la critica a definirlo “il pittore del movimento”, evidenziando il suo operato, rispetto a 
                                                 
197 Severini, Gino, La vita di un pittore, cit., p. 141. 
198 Severini avrebbe assistito, nel maggio 1914, alla festa per l’inaugurazione del nuovo santuario dedicato alla 
Patrona di Anzio. Durante la cerimonia, venne proposto uno spettacolo pirotecnico di fuochi d’artificio. Cfr. Fonti, 
Daniela, Gino Severini. La danza, cit., p. 31, n. 54. 
199 La pittura dei suoni, rumori e odori, 1913. 
200 Il periodo in cui Severini produce costantemente dipinti di ballerine, è contemporaneamente un periodo ricco di 
ritratti e di staticità. Come ammette il pittore: «I soggetti in movimento mi piacevano sempre, ma ciò non mi 
impediva di dedicarmi a dei soggetti che non si muovevano, come dei ritratti» (Severini, Gino, La vita di un pittore, 
cit., p. 106); gli studi sulla dinamicità comportano allo stesso tempo quelli sulla staticità. Carrà, altro esempio, dopo 
il 1914, entra in una nuova fase della propria ricerca artistica, analizzando “tragedie plastiche” o “creatori di mondi 
plastici”, come Paolo Uccello e Giotto. Carrà abbandona la “pittura del movimento”, di cui fu tra i primi plasmatori, 
e arriva a considerare la legge essenziale della pittura come costituita di due elementi: staticità e movimento, e che 
con il dinamismo plastico futurista, si possa studiare solo una delle due componenti di questo binomio. È molto 
interessante il fatto che, proprio in questo periodo di passaggio dal dinamismo alla staticità, il pittore dipinga 
protagonisti del Varietà: figure femminili che corrono, ballerine, acrobati, pagliacci. Figura che corre e Donna che 
corre (ill. 26, 27), del 1913, e Ballerina II (ill. 28), corpo che danza, dello stesso anno, approderanno ad Acrobata 
negra, manichino acefalo, del 1914, e a La ballerina del San Martino (ill. 29), manichino con un braccio, e 
Pagliaccio (ill. 30), dell’anno successivo. Quindi, l’interesse di Carrà per il corpo in azione è attivo, sebbene non 
evidente, e velato dalla metafisicità della tecnica di pittura, in un periodo di grande vivacità della figura danzante, 
come abbiamo già evidenziato in Marinetti e in Severini. 
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quello degli altri artisti a Parigi, poiché in quel momento «nessuno si era occupato di dipingere il 
movimento»201: 
 
In ogni modo, ho fatto un sufficiente numero di quadri ispirati dal movimento, per mostrare e 
affermare le mie possibilità in questo campo. Ispirati dal movimento non vuol dire che io mi 
proponessi di dare l’illusione ottica di una cosa od un corpo che si sposta nello spazio; il mio scopo 
era di trarre partito da quella materia per realizzare un insieme ancor più nuovo e vivente. 
 Furono, al solito, gli altri futuristi a prender alla lettera questa idea di movimento202. 
 
 Nei contributi del “pittore del movimento”, i movimenti della danza costituiscono una base 
essenziale. In altre parole, questa disciplina artistica è luogo necessario dell’invenzione 
pittorica. Le danzatrici di Severini non sono fate del Romanticismo, ma, come le ballerine di 
Degas, donne della vita reale, corpi danzanti osservati da una sensibilità sinestetica. Severini 
utilizza il movimento del corpo danzante: la sensibilità corporea del pittore, sollecitata dal 
dinamismo di chi danza, aspira alla sincronizzazione, creando spazi colorati, e scomposti dai 




Balla, linea di velocità + vortice = danzatore 
 
 Tutto si muove, tutto corre, tutto volge rapido. Una figura non è mai stabile davanti a noi ma 
appare e scompare incessantemente. Per la persistenza dell’immagine nella retina, le cose in 
movimento si moltiplicano, si deformano, susseguendosi, come vibrazioni, nello spazio che 
percorrono. Così un cavallo in corsa non ha quattro gambe: ne ha venti e i loro movimenti sono 
triangolari. 
 
Si tratta di un brano del manifesto, La pittura futurista, successivo al Manifesto dei pittori 
futuristi, del 1910. “Compito” dei cofirmatari è, quindi: riuscire a dipingere queste venti gambe 
di cavallo in corsa, e riuscire a trasferire il soggetto, perpetuamente in azione, sulla tela 
bidimensionale. Tema primario da esaminare è, senz’altro, il movimento del cavallo, a cavallo: 
come in Boccioni, nella serie di Cavallo + cavaliere + caseggiato, del 1914 (ill. 31), 
                                                 
201 Severini, Gino, La vita di un pittore, cit., p. 107. Severini torna col ricordo a quell’epoca, dicendo che «fra i 
giovani pittori francesi di quel momento, nessuno si era occupato di dipingere il movimento, come lo dipinsi io. Più 




caratterizzata da nuove costruzioni squadrate, sullo sfondo, e dal cavaliere, ancora un poco 
naturalistico; e come in Carrà, in Cavallo e cavaliere (Il Cavaliere rosso), del 1913 (ill. 11), in 
cui il torso del cavallo rosso è unico, ma gli zoccoli sono molteplici, e non quattro, raffigurati 
ininterrottamente, in sequenza. Lo stesso accade poi per i mezzi di trasporto: la locomotiva, ad 
esempio, che si fa avanti come soggetto pittorico, in Stazione di Milano di Carrà, del 1909 (ill. 
32), e in Gli addii – Stati d’animo II di Boccioni, del 1911 (ill. 33). Abbiamo già visto il tram in 
Ciò che mi ha detto il tram, di Carrà. E, senz’altro, l’automobile, che appare già in Auto in corsa 
(ill. 34), di Boccioni, del 1904, accompagnata da cavalli e cani, dalla nuvola di polvere sollevata 
dalle ruote, e da una coperta che garrisce al vento. Questi dipinti rappresentano i primi tentativi 
di analizzare e sintetizzare il movimento degli oggetti e la loro velocità, e verranno, in seguito, 
caricati esageratamente di masse e volumi per realizzare il dinamismo sulla tela, come abbiamo 
già visto in Severini. 
 Questo compito verrà portato avanti da Giacomo Balla, maestro dei giovani pittori futuristi. 
Balla si interessa da sempre al tema del dinamismo, già evidente nella sua tecnica divisionista 
pre-futurista, sulla base della percezione ottica. Il pittore mostra inoltre un vivo interesse per la 
fotografia, sin dall’infanzia, e le sue ricerche entrano in una fase nuova, quando egli vede le 
fotodinamiche dei fratelli Bragaglia, nel 1912. Il fotodinamismo, riproduzione dell’immagine in 
scansione segmentata, prefigurato dalla cronofotografia di Étienne-Jules Marey superata dai 
Bragaglia, viene rielaborato dal pennello del pittore futurista, particolarmente in tre quadri, dello 
stesso periodo: Dinamismo di un cane al guinzaglio (ill. 35), Bambina che corre sul balcone (ill. 
36), La mano del violinista (ill. 37). In queste opere, sia i corpi che la materia sono come 
“fotografati” dalla mano del pittore. In Bambina che corre sul balcone, ad esempio, viene 
esaminato il corpo della bambina, suddiviso in sezioni verticali (arti superiori e arti inferiori), e 
la sua corsa, movimento parallelo al suolo, con direzione da sinistra verso destra. La sequenza 
del movimento delle gambe è frazionata in ogni istante. Il pittore si dedica soprattutto allo studio 
delle gambe, che corrono a piccoli passi successivi, trascrivendo, con precisione, l’alternanza 
“destra, sinistra, destra, sinistra”, con relativi punti di appoggio e sollevamento degli arti 
inferiori, le “linee andamentali”, come le chiama il pittore (ill. 38).  In quest’opera, si riproduce, 
evidentemente, la ricerca di Marey. Marey esteriorizza la successione di istanti del movimento di 
corsa, con un espediente innovativo: attacca bande bianche lungo gli arti inferiori di un modello, 
vestito in tuta nera, che marcia e corre davanti ad uno sfondo nero. Di conseguenza, la 
cronofotografia rende visibili i passi della corsa, con decine di scatti al secondo (ill. 39). 
 Subito dopo, nel 1913, l’analisi del movimento porta il pittore futurista a realizzare una 
forma sintetica, “linea di velocità”, che «solo la sua mentalità del tutto “surreale” può ritenere 
63 
 
tale»203. Nella serie linea di velocità (ill. 40, 41, 42, 43), non appare più l’immagine segmentata 
del movimento corporeo o materiale, fatalmente bidimensionale e vincolato al suolo: spariscono 
l’orizzonte, il peso della gravità, e appare una distillazione lineare e cromatica, in contrasto con 
i dipinti dei movimenti della città frenetica di Boccioni, Carrà e Severini, dei primi anni. 
Tuttavia, la rappresentazione di Balla della velocità dell’automobile in corsa non costituisce 
eccezione. Come nella serie velocità + automobile, e, ad esempio, in Automobile + velocità + 
luce, del 1913 (ill. 44), i cui elementi di spicco sono un’automobile in corsa, il rumore, la luce, 
quindi, un complesso, che genera sensazione di velocità, espressa solo tramite linee e colori. La 
corsa dell’automobile è sezionata verticalmente, con una reiterazione dell’istante, per rendere 
visibile il dinamismo. Balla coltiva in particolare la riproduzione della sintesi della velocità 
tramite materie astratte, come spazio, ritmo e vortice, e perviene al perfezionamento di linea di 
velocità + vortice (ill. 45, 46). Lo scopo non è più dipingere la velocità corporale, ma raffigurare 
la velocità stessa, tratteggiare i movimenti propri e il volume dinamico della velocità sulla 
superficie bidimensionale del quadro. Rappresentare il movimento vorticoso, capace di 
profondità e tridimensionalità, aveva già interessato la rapida espansione delle arti, la cui 
protagonista è, di nuovo, Loïe Fuller. Il vortice, creato da veli, colorati dalla luce elettrica, della 
Danza serpentina di Fuller, è soggetto prediletto degli artisti, assorti nella ricerca artistica di 
riprodurre il vortice in pittura e scultura. Anche Balla, sensibilizzato da Fuller, nel 1898, in 
occasione dell’Esposizione Internazionale di Elettricità tenutasi nel proprio paese natio, Torino, 
somma la velocità al vortice, ma anche al ritmo, all’espansione, allo spazio, al cielo, alle forme 
ed al rumore; realizza un’astrazione, estremamente distillata, nelle “linee andamentali”. Linee e 
colori, emancipati da vincoli terreni, quindi dalla rappresentazione prospettica, compongono la 
pittura spettacolare, che prelude al raggiungimento, di lì a poco, dell’arte astratta, e di un’ottica 
artistica, libera dalla percezione di un corpo radicato al suolo. Contemporaneamente, sempre nel 
corso del 1913, Balla lavora intensamente alla serie di volo di rondine. Negli studi di questa 
serie, si evidenziano minuziosi disegni del volo di rondine, da un punto di osservazione sia 
laterale che verticale, con particolare attenzione al movimento delle ali. Evidente anche qui 
l’influenza degli studi di Marey. Marey realizza esperimenti di cronofotografia del volo di uccelli 
con la sua invenzione “fucile fotografico”, traducendoli, poi, nel 1883, in una scultura a cera, 
grazie alla quale diventa possibile guardare e toccare la sequenza di volo di un uccello (ill. 48, 
49). Nella serie di Balla, vengono ritratti il volo di un piccione e di un gabbiano, cronofotografati 
da Marey. In Linee andamentali + successioni dinamiche – Volo di rondini (ill. 47), la tela è 
                                                 
203 Fagiolo dell’Arco, Maurizio, Futur-Balla. Vita e le opere, catalogo della mostra, Milano, Electa, 1992 (I ed. 
1990), p. 106. 
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divisa in tre sezioni: superiore, media e inferiore; nella sezione superiore, si può osservare la 
sequenza del volo di una rondine, vista  lateralmente; in quella inferiore, la sequenza di volo 
appare come osservata dall’alto; nella sezione mediana, la stessa sequenza viene esaminata 
obliquamente; viene quindi applicata su di un unico piano la poliedricità ottica. In Balla, gli 
studi precisi sul volo di rondine rendono la serie linea di velocità ancora più astratta e colorata: 
gli elementi del volo d’uccello, del paesaggio e del cielo, vengono trasformati in linee 
cromatiche. Non viene più riprodotta da Balla la velocità realizzata camminando a quattro zampe 
sul suolo, ma la velocità svincolata dalla gravità, come sperimentata a volo d’uccello. L’occhio 
del pittore già prevede e prefigura la realizzazione dell’“aero-pittura”, degli anni Trenta, non 
attraverso il volo dell’aeroplano, ma a volo di rondine, recuperando, ancora una volta, gli studi di 
Marey, come in Traiettoria stereoscopica di un movimento lento e Traiettoria stereoscopica 
dell’ala di un uccello in volo, del 1885 (ill. 50, 51). 
 Tuttavia, per Balla, approdo della ricerca sulla velocità non è una pittura fotografica. Il pittore 
cerca piuttosto di realizzare  l’ottica cinematografica sulla tela bidimensionale. Nel 1920, Balla 
sostiene: 
 
Io dico che la fotografia è superata. Infatti la cinematografia con la perfezione dei suoi mezzi è 
arrivata a darci una realtà in movimento qualche volta anche colorata. Presentemente la macchina 
può darci l’oggettività dinamica o dinamismo oggettivo. Io tentai con la mia arte di eguagliare la 
macchina e di precederla nel suo perfezionamento.204 
 
 Balla perviene al superamento della cinetica, fase analitica del suo lavoro, tramite il motivo 
dell’automobile in corsa, come si evidenzia nelle opere futuriste del primo periodo. Giovanni 
Lista sottolinea che «osservando il movimento delle automobili, molto più rapido e lineare della 
corsa dell’uomo o del volo degli uccelli, l’artista arriva presto ad escludere dall’immagine ogni 
corposità figurativa dell’oggetto cinetico»205. Ci troviamo ora ad una svolta decisiva per lo 
sviluppo della ricerca del pittore, FUTURBALLA: da una parte, come sostiene Lista, la figura 
umana verrà eliminata, non solo dal quadro, come nella serie linea di velocità, ma anche dalla 
scena, terreno attrezzato per la recitazione umana; d’altro canto, grazie ai propri studi sulla corsa 
di una bambina e sul volo degli uccelli, il pittore porta avanti un’attenta ottica spaziale, e 
l’osservazione delle linee di movimento, ma ancora del corpo umano. Se l’automobile, che 
                                                 
204 Da un’intervista di Enrico Santamaria, del 1920, ora in Lista, Giovanni, Balla, Modena, Galleria Fonte D’Abisso, 
1982, p. 48. 
205 Lista, Giovanni, Balla, cit., p. 48. 
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produce velocità “a 180 gradi”, fornisce un importante contributo alla nostra personale ricerca, la 
velocità di volo degli uccelli “a 360 gradi” appare ancora più rilevante. 
 
 Balla realizza uno spettacolo, “giochi di luce e forme strane”, messinscena che nessuno 
poteva pronosticare, scena del tutto astratta e geometrica, dominata da un’installazione di luce 
elettrica. Si tratta del Feu d’Artifice206, realizzato al Teatro Costanzi di Roma, il 12 aprile 1917 
(ill. 52, 53), con musica omonima di Stravinskij, durante la serata dei Ballets Russes 207 . 
Recensisce perfettamente Margherita Sarfatti: 
 
Appariranno sul palcoscenico non scenari dipinti né persone, ma niente altro che delle forme e 
soltanto: forme reali, e pur non corrispondenti ad alcuna forma od oggetto noto e famigliare. 
Costruzioni in legno e stoffa, a punta, a cono rovesciato, mostruosità geometriche, mezzo sferiche e 
mezzo cilindriche, come le creature mitiche della favola, metà umani e metà bestiali; organate 
secondo una bizzarra architettura alogica e, nel senso proprio della parola, eccentrica, proietteranno 
sulla scena ombre e luci asimmetriche, in rispondenza con gli accordi enarmonici dello Strawinsky, 
quei suoi arpeggi e battute in perpetuo insolute, che esasperano lo spirito inappagato nella 
aspettativa, rinnovata e sempre delusa, dell’accordo perfetto per venga[sic] a placare l’anima e i 
sensi protesi. Continui e forti giuochi di luce e sbattimenti d’ombre variate, raggi colorati di 
riflettori elettrici potentissimi, imprimeranno espressione di mutevole dinamica alla statica 
dell’apparecchio scenico. […] Il tentativo è interessante208. 
 
Quindi, un “balletto senza ballerini”. Gli abbonati del Teatro, ospiti nobili, principesse, 
principi, contesse, conti, baronesse, baroni, marchese, duchesse, ambasciatori, che si aspettavano 
un nuovo balletto dei Balletti Russi, furono fortemente scossi dai lampi incessanti delle luci. Una 
                                                 
206 Fuller danza sulla musica Feu d’artifice, per la prima volta, il 22 maggio 1914, al Théâtre du Châtelet. Anche 
questa volta, la danzatrice precorre il futurismo nell’uso della musica e nel riprodurre forme e colori pirotecnici. 
207 Il primo spettacolo dei Ballets Russes si tenne il 9 aprile. Il programma era composto da: Silfidi. Rêverie, musica 
di Chopin, azione coreografica di Fokine; L’uccello di fuoco, musica di Stravinskij, azione coreografica di Fokine; 
Les Menines, danza composta da Léonide Massine, musica di Fauré, e Il sole di notte, danze russe, coreografia di 
Massine. La seconda giornata fu il 12 aprile, con il seguente programma: L’uccello di fuoco; Le donne di buon 
umore, commedia coreografica da Goldoni, musica di Scarlatti, scene e costumi di Bakst, azione coreografica di 
Massine; Il quarto quadro di Petruśka di Stravinskij, esecuzione solo per orchestra; Fuochi d’artificio, “scena 
plastica” di Balla, orchestra diretta da Stravinskij, e Danza del Principe Igor, azione coreografica di Fokine. Fu 
organizzata anche una terza rappresentazione, su richiesta del pubblico, il 15 aprile, in contemporanea 
all’esposizione della collezione Massine, opere di Balla, Carrà, Depero, Severini, De Chirico, Picasso, Braque, 
Léger, Bakst, Michail Larionov, Natal’ja Goncharova, Albert Gleizes, André Derain, Juan Gris, Diego Rivera, 
Léopold Surwage, Angel Zarraga, ecc. 
208 Sarfatti, Margherita G., L’arte e la compagnia dei Balli Russi a Roma: balletti di Pablo Picasso, del Balla, di 
Michele Larinoff e Natalia Gontcharova, in “Gli Avvenimenti”, 7 aprile 1917, ora in Gigli, Elena, Giochi di luce e 
forme strane di Giacomo Balla, Roma, De Luca Editori d’Arte, 2005, pp. 27-28: 28. 
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cronaca del tempo riporta l’esagitazione della platea, il «momento di incertezza» provocato 
dall’esibizione: 
 
una scena che non si saprebbe ben definire che, basata su le impressioni ottiche suscitate dal noto 
poema strawinskiano, si serve dei più temerari procedimenti futuristici per produrre non so quale 
effetto. La folla che credette trattarsi d’uno scherzo di luci e di forme strane, sentì alla fine saltarsi 
– come dicono… i passatisti – la mosca al naso; e così, mentre una parte applaudiva per dimostrare 
d’essersi divertita, un’altra parte non volle a nessun patto omologare il vaniloquio indecifrabile 
d’un’arte che assai probabilmente non è tale209. 
 
Le recensioni d’allora fecero fatica a trovare un’etichetta appropriata per l’opera: “proiezione 
scenica”, così la definì Sarfatti; o la chiamarono anche “scena plastico-musicale”; “giochi di luce 
e forme strane”; “quadro luminoso dinamico”; “quadro plastico-luminoso”; “una collezione di 
forme poliedriche gigantesche, grevi e di per sé inespressive”; infine, “cadaveri degli organismi 
luminosi” – oggi, invece, si potrebbe definire light show. Tra le critiche, ci sono commenti assai 
prudenti: «notiamo, a ogni buon fine, che l’idea di tradurre la musica con visioni ottiche e 
rendere per mezzo di luci e colori sapientemente combinati i vari elementi di una sinfonia, non è 
affatto condannabile»210. O ancora: «fuochi d’artificio: modesti giuochi di luce degni di un 
migliore studio per una eventuale riproduzione dell’originale scena plastico-musicale» 211 . 
Virgilio Marchi, scenografo e architetto, scrisse che «lo scenario faceva luogo del personaggio 
parlante, cantante o danzante»212. Fagiolo dell’Arco, studioso e scopritore delle bozze dell’opera, 
tratteggia così lo scenario: 
 
un insieme plastico con inquietanti forme cristalline, simboli di infinito (spirale, onde correnti), 
emblemi di luce (obelisco, piramide, raggi di sole, falci lunari), aerodinamogrammi (voli di 
rondini, uccelli di fuoco)213. 
 
                                                 
209 F. Rain. [Franco. Raineri], Giuochi di luce e forme strane. La seconda dei Balli russi al Costanzi, in “Il Giornale 
d’Italia”, 14 aprile 1917, ora in Antonucci, Giovanni, Cronache del teatro futurista, Roma, Abete, 1975, p. 119 e in 
Gigli, Elena, Giochi di luce e forme strane di Giacomo Balla, cit., pp. 30-31. 
210 Gasco, Alberto, I nuovi “Balli russi” al “Costanzi”, in “La Tribuna”, 14 aprile 1917, ora in Gigli, Elena, Giochi 
di luce e forme strane di Giacomo Balla, cit., pp. 31-32: 32. 
211 S. a., La seconda dei balletti russi al Costanzi, in “Il Messaggero”, 13 aprile 1917, ora in Gigli, Elena, Giochi di 
luce e forme strane di Giacomo Balla, cit., p. 30. 
212 Marchi, Virgilio, Introduzione allo scenotecnica, Siena, Ticci Editore Libraio, 1946, pp. 50-53, ora in Gigli, 
Elena, Giochi di luce e forme strane di Giacomo Balla, cit., pp. 57-58: 57. 
213Fagiolo dell’Arco, Maurizio, Balla. Ricostruzione futurista dell’Universo. Scultura, teatro, cinema, arredamento, 
abbigliamento, poesia visiva, Roma, Bulzoni, 1968, p. 89. 
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Quindi, un “complesso plastico”, teorizzato da Balla e Depero nel manifesto Ricostruzione 
futurista dell’Universo214, del 1915. Vi si esibiscono luci colorate, in 49 tempi, con precise 
variazioni, indicate dall’artista sullo schema per la programmazione215 (ill. 54). Il movimento-
luci viene guidato da Balla stesso, con le tastiere dei commutatori: Balla suona la luce. Le luci, 
proiettate da bilance, proiettori, riflettori, lastre colorate e trasparenti, sprigionano fuochi 
pirotecnici: Balla coreografa la luce. Come sostiene Lista, Feu d’Artifice è «la prima 
realizzazione in assoluto della scena plastica, dinamica e astratta, in seno al teatro europeo»216. 
Balla stesso, aveva elaborato alcune opere teatrali come Piedigrotta, Il funerale del filosofo 
passatista e Macchina tipografica, del 1914, prima della collaborazione con i Ballets Russes. 
 Piedigrotta, azione scenica di parole in libertà del poeta e musicista Francesco Cangiullo, 
viene interpretata da lui stesso, e da Marinetti, Balla, Depero, Sironi, Sprovieri e Radiante217. La 
sala della Galleria era «illuminata da lampade rosse entro involucri di carta trasparente. Luce 
cruda attenuata, velata, diffusa, diluita, come chianti adulterato. Sviluppo di lastre fotografiche 
impossibile, velatura gelatina inevitabile»218. Le luci velate illuminavano il fondale dipinto da 
                                                 
214 Il manifesto, firmato da Giacomo Balla e Fortunato Depero, è diffuso in forma di volantino dalla Direzione del 
Movimento futurista, in data 11 marzo 1915. 
215 Lo schema per la programmazione del piano-luci, manoscritto su un foglietto di carta, fu scoperto da Fagiolo in 
Casa Balla, nel 1967. Sulla programmazione si leggono le indicazioni dei tempi, 50 battute diverse con ripetizioni di 
alcuni momenti, fino ad arrivare a 70 tempi complessivi, per circa 5 minuti di esibizione: «1 Scuro Palco teatro/ 2  
bilance[sic] bianca/ 3 togliere bilance[sic] bianca/ 4 bilance azzurre [la parola azzurre è cancellata] verde/ 5 ribalta 
rossa/ 6 bilancia azzurra/ 7 bilancia rossa/ 8 accendere teatro/ 9 scuro teatro/ 10 bilance rosse azzurre/ 11 trasparente 
tutti [la parola tutti è cancellata] 2 con interruttori/ 12 traspar 3. 4./ 13 traspar 5. 6./ 14 tras tutti rossi/ 15 traspar 
riflettori destra sinistra bianchi/ 16 togliere trasparenti/ 17 riflettore azzurro riflettore azzurro/ 18 riflettore giallo/ 19 
riflettore verde/ 20 bilancia azzurra trasparente rosso/ 21 44 bilancia verde trasparente bianco/ 22 bilancia bianca 
trasparente rosso/ 23 bilancia rossa traspar bianco/ 24 ribalta azzurra traspar rosso/ 25 26 ribalta bianca traspar 
bianco/ 27 ribalta tutti colori/ 28 bilancia tutti colori/ 29 tutto scuro no riflettori [la parola no riflettori sono 
cancellate]/ 30 riflettore bianco dietro fondale/ 31 togliere riflettore/ 32 44 accendere sigla [?]/ 33 proiettore bianco 
con ombre/ 34 proiettore rosso “”[sic]/ 35 proiettore giallo con ombre/ 36 proiettore con altre ombre/ 37 proiettore 
palco [?] ombre[sic] rotante/ 38 tutto scuro teatro ribalta/ 39 interruttore trasparenze bianco rosso/ 40 togliere tutti/ 
41 accomuttatori avanti e un po’ nero [?]/ 42 44 accomuttatori indietro/ 43 tutto acceso teatro ribalta bilance 
trasparenti [la parola trasparenti è cancellata]/ 44 accomuttatori avanti/ 45 accomuttatori indietro/ 46 tutto acceso [la 
parola acceso è cancellata]/ 47 togliere [la parola togliere è cancellata] trasparenti/ 48 togliere bilance / 49 togliere 
ribalta/ 50 togliere teatro/ accendere commutatori». Quindi, lo spettacolo avrebbe dovuto, a nostro avviso, iniziare 
con il buio e un successivo flash della luce bianca delle bilance. A seguire, i colori verde, rosso, azzurro, fino al 
climax, con l'accendersi alternato di tutte le luci. In chiusura, invece, le luci si spegnevano una ad una, per fare fade-
out. Cfr. Fagiolo dell’Arco, Maurizio, Balla. Ricostruzione futurista dell’Universo. Scultura, teatro, cinema, 
arredamento, abbigliamento, poesia visiva, cit., p. 108, n. 43; e Gigli, Elena, Giochi di luce e forme strane di 
Giacomo Balla, cit., pp.19-20. 
216 Lista, Giovanni, Lo spettacolo futurista, Firenze, Cantini, 1990, p. 17. 
217 Azione scenica, basata sulle parole in libertà del poeta napoletano futurista Francesco Cangiullo, eseguita nella 
sala della Galleria Sprovieri di Roma, in via Tritone, il 29 marzo 1914, in occasione dell’inaugurazione della 
Galleria. Il poeta riferisce del successo dei «‘pomeriggi futuristi’ veramente straordinari», nella sua monografia, Le 
serate futuriste. Romanzo storico vissuto, Milano, Ceschina, 1961, pp. 112-117. 
218 S. a., in “Lacerba”, a. II, n. 7, 1 aprile 1914, ora in Antonucci, Giovanni, Cronache del teatro futurista, cit., pp. 
69-70: 69. L’articolo di “Lacerba” sarà parzialmente ripubblicato nello scritto di Bruno Corra, La risata italiana, 
nella sua monografia, Battaglie, pubblicata a Milano, nel 1920, ora in Fagiolo dell’Arco, Maurizio, Balla. 
Ricostruzione futurista dell’Universo. Scultura, teatro, cinema, arredamento, abbigliamento, poesia visiva, cit., pp. 
81-82; e in Fossati, Paolo, La realtà attrezzata. Scena e spettacolo dei futuristi, Torino, Einaudi, 1977, p. 67. 
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Balla. Gli attori, «troupe nana, irta di cappelli fantastici di carta velina»219, giravano intorno a 
Marinetti che declamava la poesia onomatopeica, voce «ferma, acciaiata, martellante, viso 
raccolto in una contrazione di energia e violenza, sagoma imperiosa»220. La vera e propria 
performance teatrale è accompagnata, in chiusura, dall’accensione di bengala rossi dentro e fuori 
sala. Per Il funerale del filosofo passatista 221 , tragicomica su un filosofo, con allusione a 
Benedetto Croce, «morto di crepacuore sotto gli schiaffi del futurismo»222: come costumi, la 
testa degli “attori”, Radiante e Depero, è tutta coperta da «enormi tubi neri forati al posto degli 
occhi e del naso»223, dunque, gli interpreti sono «travestiti in tubi da stufa»224; per la musica, 
Balla si serve di un vero campanaccio per le mucche, essendo «camuffato da scaccino, [egli] 
impugnava un lungo pennello a guisa di torica, col quale percuoteva di tanto in tanto un 
campanaccio da vacca salmodiando con voce nasale: nieeet-nieeeeeet, nieet-nieeeeet, nieeet-
nieeeeet»225, puro rumore e parole timbriche. Entrambe le opere esemplificano lo spettacolo di 
Varietà, e precedono l’invenzione di Feu d’Artifice, di Balla, soprattutto per il gioco della luce 
elettrica artigianale. Gli spettacoli che Fagiolo chiamò appunto action theatre, nel 1968226. 
 Significativi anche altri due progetti teatrali, del 1914, tuttavia mai portati sulla scena227. Per 
Macchina tipografica, Balla elabora scenografia, costumi, recitazione e gesti. Sul palco, le cui 
quinte sono decorate da grandi lettere che compongono la parola “TIPOGRAFIA”, reciteranno 
dodici “personaggi-macchine”, ognuno connotato da un proprio rumore onomatopeico, e per cui 
l’autore compone dodici motivi, ad imitare la funzione della macchina tipografica, coreografata 
attraverso la rotazione di un braccio degli interpreti, «per rappresentare l’anima dei singoli pezzi 
                                                 
219 Ibidem. 
220 Sgabelloni, Pietro, in “Il Giornale d’Italia”, Roma, 31 marzo 1914, ora in Antonucci, Giovanni, Cronache del 
teatro futurista, cit., pp. 65-69: 67. 
221 I funerali del filosofo passatista, azione scenica ideata da Cangiullo, viene realizzata alla Galleria Sprovieri, il 13 
aprile 1914, in occasione dell’apertura della Prima Esposizione Libera Futurista di Russia, Inghilterra, Belgio, 
America del Nord, successiva all’Esposizione di pittura di Boccioni, Carrà, Russolo, Balla, Severini, Soffici. Cfr. 
Cangiullo, Francesco, Le serate futuriste. Romanzo storico vissuto, cit. 
222 S a., in “Lacerba”, a. II, n. 9, 1 maggio 1914, ora in Antonucci, Giovanni, Cronache del teatro futurista, cit., p. 
73. 
223 Ibidem. 
224 La risata italiana, di Bruno Corra, nella sua monografia, Battaglie, pubblicata a Milano, nel 1920, ora in Fagiolo 
dell’Arco, Maurizio, Balla. Ricostruzione futurista dell’Universo. Scultura, teatro, cinema, arredamento, 
abbigliamento, poesia visiva, cit., pp. 81-82: 81; e in Fossati, Paolo, La realtà attrezzata. Scena e spettacolo dei 
futuristi, cit., p. 67. 
225 S a., in “Lacerba”, a. II, n. 9, 1 maggio 1914, ora in Antonucci, Giovanni, Cronache del teatro futurista, cit., p. 
73. 
226  Cfr. Fagiolo dell’Arco, Maurizio, Balla. Ricostruzione futurista dell’Universo. Scultura, teatro, cinema, 
arredamento, abbigliamento, poesia visiva, cit., p. 89-93. 
227 Né Macchina tipografica né Primavera sono mai state messe in scena. Solo una volta, Macchina tipografica è 
stata provata davanti a Djagilev, nel 1916, per la scelta tra la medesima e Feu d’artifice. Per quanto riguarda Mimica 
sinottica, Primavera, è rimasta solo in bozza; probabilmente l’artista ha concepito questo balletto per Djagilev. 
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d’una rotativa da giornale»228 (ill. 55, 56, 57). I gesti degli attori sono pensati a partire dall’idea 
di un automa, rigido, geometrico, meccanico, e in un disegno troviamo anche “note di regia” sul 
ritmo, sintetico: «“lento”, “rapido”, “braccio ricaricando lento”»229. I gesti richiesti sono ginnici: 
tramite gesti coreici si vuole imitare il movimento della macchina. Altra azione scenica inedita, 
composta da Balla, è Mimica sinottica, Primavera o Proserpina, di Giovanni Paisiello, del 1915. 
L’ambientazione è naturale, quasi cosmica nei riferimenti, con danzatrici vestite da piante, da 
valle, da cielo, ed è arricchita da una vocalizzazione di onomatopee astratte di gridi e cinguettii 
(ill. 58). Le danzatrici si presentano in perfetta armonia con l’atmosfera: il costume per la 
“Donna Cielo” è una sfera-pianeta, che l’avvolge, con il diametro dell’altezza della danzatrice 
(ill. 59). Per la donna la “Valle”, due danzatrici, il costume è una tuta larga e leggera, che 
nasconde le linee del corpo, composta da quattro ampi lembi di stoffa, come una morbida corolla 
capovolta (ill. 60). Per la “Donna Albero”, invece, il corpo si trasforma armoniosamente in forma 
d’albero: il tronco del corpo della danzatrice coincide con quello dell’albero; braccia e mani si 
trasformano in rami (ill. 61). 
 Quindi, in seguito a queste invenzioni sceniche, realizzate e irrealizzate, Balla concepisce 
l’invenzione totale del balletto; inizialmente, elaborazione sul corpo umano (gesti e costumi), e 
sullo spazio (scenografia, suono, rumore), fino ad arrivare a costruire una scena in cui il corpo 
umano è del tutto assente. Esito, frutto dell’analogia tra danza e fuochi d’artificio, come sostiene 
Paolo Fossati, studioso del teatro futurista: «l’esplosione momentanea delle accensioni e della 
pirotecnica luminosa, sostituisce assai bene la presenza del ballerino, ne elimina il significato 
portante»230. Fagiolo conclude su Feu d’artifice di Balla: 
 
Questo balletto senza ballerini è veramente l’approdo della ricerca futurista di Balla: siamo alla 
sintesi geometria-musica-luce-movimento, sintesi che dura appena lo spazio di qualche minuto e si 
dissolve per sempre con gli applausi231. 
 
 Per quanto riguarda il nostro argomento, la presenza di Balla viene talvolta associata, con 
faciloneria, solo alla sua collaborazione con i Ballets Russes, per Feu d’Artifice, del 1917, e 
niente di più, mettendo nel dimenticatoio una bellissima composizione di figure danzanti, 
                                                 
228  Marchi, Virgilio, in “La stirpe”, marzo 1928, pp. 159-163, ora in Fagiolo, dell’Arco, Maurizio, Balla. 
Ricostruzione futurista dell’Universo. Scultura, teatro, cinema, arredamento, abbigliamento, poesia visiva, cit., pp. 
82-83: 82. 
229 Ibidem. 
230 Fossati, Paolo, La realtà attrezzata. Scena e spettacolo dei futuristi, cit., p. 74. 
231  dell’Arco, Maurizio, Balla. Ricostruzione futurista dell’Universo. Scultura, teatro, cinema, arredamento, 
abbigliamento, poesia visiva, cit., p. 89. 
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materializzazione del corpo danzante… i profili di danzatori per Bal Tic Tac. È, invece, a nostro 
avviso, molto importante esaminare questo progetto, con particolare attenzione per il movimento 
spaziale, non terreno, che lo caratterizza. Viene commissionato a Balla l’arredamento interno ed 
esterno del cabaret, Bal Tic Tac, di Roma, nel 1920, dopo la “ricostruzione”, iniziata nel 1904, 
dello studio-abitazione dell’artista, ambiente di vita quotidiana, arredato e rinnovato secondo i 
dettami futuristi. Purtroppo, l’arredamento di Bal Tic Tac, unico in un locale pubblico tra gli 
arredamenti di Balla, è andato distrutto; restano solo frammentari fotografici, disegni e 
testimonianze. Un fascicolo de “Il Futurismo” annuncia l’apertura del Bal Tic Tac: 
 
Marinetti inaugurò a Roma, con un discorso, il Bal Tic-Tac, grandioso locale per balli notturni, 
futuristicamente decorato da Balla. Per la prima volta, apparve realizzata la nuova arte decorativa 
futurista. Forza, dinamismo, giocondità, italianità, originalità232. 
 
Una rivista mensile francese dedica ampio spazio all’inaugurazione del Bal Tic Tac, con una 
puntuale relazione: 
 
Le Bal Tic Tac a été inauguré à Roma cet hiver. La décoration de la salle est un triomphe de 
fantaisie savante. Le peintre futuriste Balla en est l’ingénieux créateur. Les murs eux-mêmes 
semblent danser ; de grandes lignes architecturales se pénètrent dans les tonalités franches des 
bleus claires et profonds – toujours lumineux – comme un ciel en fête. Un énorme trèfle vert 
déforme un carreau [où on] pique et coupe un cœur jaune, comme si l’on battait de géantes cartes 
animées. Une danseuse à l’éventail décompose ses mouvements et simultanément en imprime dans 
l’espace le souvenir rythmique. Les archets de la orchéstre[sic] scient énergiquement des danses 
français[sic] sur une brillante estrade dont le bois léger et bleu comme l’air présente une portée 
musicale où les notes dansent, encadrées de la gaîte[sic] des répétés, amusants comme un rire ou 
comme des notes à l’envers233. 
 
 All’entrata del night club Bal Tic Tac doveva essere collocata un’eccentrica insegna 
luminosa, emblema giocoso, contornato di luci, con lettere maiuscole danzanti, a comporre il 
nome “BALTIKTAK”, e con le gambe zigzagate e le braccia levate; membra che sembrano 
“spuntare” da ogni lettera, a ritmo di tap dance allegra 234  (ill. 62). È più “poesia visiva” 
                                                 
232 “Il Futurismo”, n. 2, Milano, febbraio 1922. 
233 Caillot, Charlotte, Une inauguration futuriste, in “Les Tablettes”, Paris, 1921, ora in Crispolti, Enrico, Il mito 
della macchina e altri temi del futurismo, Trapani, Celebes, 1969, p. 161-162. 
234 Secondo Crispolti, l’insegna venne però vietata dai vigili del fuoco per scrupoli di sicurezza o di pubblico decoro. 
Cfr. Crispolti, Enrico, Il mito della macchina e altri temi del futurismo, cit., p. 160. 
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onomatopeica che pittura o calligrafia, come vediamo in un altro bozzetto, caratterizzato da 
ideogrammi personificati, in azione (ill. 63). Su di un lato della facciata, era poi previsto un 
lampione colorato a forma di cristallo (ill. 64, 65). All’interno del locale, Balla concepisce e 
progetta ogni mobile, bancone, vetrina, e le pareti, affrescate con motivi di ballo, danzatori e 
danzatrici, su campiture a colori vivaci e forme geometriche, in un’invenzione che completa 
l’ambiente futurista. 
 I bozzetti di Balla per le pitture murali d’interno, originariamente a inchiostro su carta, 
delineano solo i contorni delle figure, come calligrafia eseguita con un tratto continuo di 
pennello235 (ill. 66, 67, 68). 
 Si tratta di figure danzanti, composte esclusivamente di linee. In Duo (ill. 69), danzatrice e 
danzatore sono in posizione di arabesque, entrambi in equilibrio sulla gamba destra; la 
danzatrice, sulle punte, il danzatore, in mezza punta. In un altro bozzetto, Pas de deux (ill. 70), il 
danzatore sostiene da dietro la danzatrice, la quale si trova in posizione di arabesque à demi-
hauteur, quindi con la gamba destra sollevata dal suolo di circa 45 gradi, e il peso sulla propria 
gamba sinistra e sul braccio sinistro del partner; il torso è leggermente arcuato, ma sostenuto; la 
gonna, poi, si apre a ventaglio per l’azione della gamba sollevata (ill. 71). Entrambi i bozzetti 
colgono la perfetta sintonia di una coppia danzante. In Écarté (ill. 72), una danzatrice, che 
sembra in tutù, immagine tipica della danza accademica, e ritratta di scorcio, esegue 
un’ineccepibile arabesque o piuttosto attitude sulle punte. La ballerina disegna animate linee 
                                                 
235 Si tratta di cinque figure danzanti, riprodotte in Fagiolo dell’Arco, Maurizio, Balla. Ricostruzione futurista 
dell’Universo. Scultura, teatro, cinema, arredamento, abbigliamento, poesia visiva, cit., 1968, p. 101. A nostro 
avviso, fino ad oggi, queste figure di Bal Tic Tac, oltre a una serie di bozzetti per i dipinti murali, non sono state 
sufficientemente esaminate, rimanendo solo in un contesto di decorazione e ambientazione. Secondo Fagiolo, le 
cinque figure sono state eseguite, prima come decorazioni lineari, dipinte sulle pareti del locale Bal Tic Tac, nel 
1921, poi in fil di ferro, nel 1922; non ci è tuttavia pervenuto nessun esemplare originale. Nel 1968, sono state 
probabilmente ricostruite da progetti e prototipi originali. Presumibilmente, Fagiolo si riferisce a una mostra, 
organizzata dalla Galleria dell’Obelisco, proprio nel 1968, a Roma, nella quale furono esposte sette sculture di Balla 
(una scultura in legno, del 1912, quattro sculture della serie Linea di velocità, del 1914; due della serie Linee-forze 
del pugno di Boccioni, del 1915) riprodotte da prototipi originali e da disegni costruttivi precisi, e una riproduzione 
della scena di Feu d’artufice, realizzata da Elio Marchegiani. Nel fascicolo della mostra, si cita anche il Bal Tic Tac: 
«Sui disegni costruttivi di allora Balla ha fatto eseguire negli ultimi anni della sua vita i prototipi di quattro momenti 
di danza e di un motivo astratto, realizzati in fil di ferro» (S. a., Balla futurista. Giacomo Balla: un anno di mostre, 
edizione a cura della Galleria dell’Obelisco, Roma, 1968. Citazione dalla parte destra del fascicolo, a doppia pagina, 
senza impaginazione). Nella collezione di Balla, curata da Virginia Dortch Dorazio, nel 1971, invece, vengono 
pubblicate tre delle cinque figure danzanti, tra cui una fotografia della scultura di un pas de deux: secondo la nota; 
«Wire sculpture, height 20 inches. Balla executed in 1922 a series of wire sculptures based on the murals of dancers 
for the Bal-Tic-Tac. Photograph of a “reconstruction from the original” made in 1968; collection Joseph H. 
Hirschhorn, Greenwich, Connecticut». Si menzionano anche i titoli di ogni figura; Écarté, Pas de deux, Danse du 
Feu, Duo, Serpentina, ma non si chiarisce bene quali siano Danse du Feu e Serpentina (Dortch Dorazio, Virginia, 
Giacomo Balla. An Album of his Life and Work, Venezia, Alfieri, 1971, p. 107. Al catalogo manca l’impaginatura). 
Intitoliamo per ora ogni figura come nel nostro elenco-immagini. La scoperta della decorazione di Bal Tic Tac, i cui 
bozzetti vennero conservati dalle figlie di Balla, si deve innanzitutto all’articolo di Enrico Crispolti, pubblicato in 
“Palatino”, n. 9-12, 1962. Il critico collabrò, nello stesso anno, alla redazione degli Archivi del Futurismo. Volume 




curve, in particolare con il collo del piede e il polpaccio pronunciato, e con il ginocchio e il 
torso, comunque proteso verso l’alto; le braccia si allungano elegantemente a livello del petto; il 
collo accompagna il movimento globale, scartando un poco dall’asse centrale. In una lettura 
aperta e molteplice, la danzatrice potrebbe anche essere stata colta dall’artista nell’atto di 
compiere uno slancio in avanti con la gamba sinistra, prima di passare, attraverso la seconda 
posizione classica, in arabesque. Le braccia, morbide, accompagnano lo slancio della gamba, e 
proiettano la successiva variazione. In un altro bozzetto, Serpentina (ill. 73), la danzatrice si 
trova come inscritta in una nicchia ovale, in una mandorla. Rispetto alle figure precedenti, il 
corpo non si esibisce qui in grandi evoluzioni: sta su due piedi, in punta, le gambe incrociate, le 
braccia incorporate nel vortice che si crea sopra e intorno alla ballerina. Questa danzatrice eterea, 
con le braccia che creano e penetrano lo spazio, può, a nostro avviso, ricondurci a la “Donna 
Cielo”, di Primavera. In un ultimo ritratto di danzatrice, Danse du Feu (ill. 74, 75, 76), ancora 
più astratto, non si distinguono più membra e torso, ma emergono vortici, lati sfaccettati di 
qualcosa di dinamico ed aereo; il corpo umano sembra sospeso, staccato dal suolo, al centro di 
un moto centrifugo; lo spazio che sovrasta la danzatrice appare inciso da un arco sottile; la figura 
umana si fonde totalmente con l’ambiente. Questo spazio sfaccettato, ma alquanto armonioso, 
quasi fiore che sboccia, potrebbe, a nostro avviso, essere accostato al luogo d’azione della donna 
“la Valle”, di Primavera. 
 Per quanto riguarda queste due ultime figure, danzatrici in dinamica fusione con lo spazio, 
fonte di ispirazione potrebbe essere stata Fuller, le linee di movimento, moltiplicate dalla stoffa, 
delle sue esibizioni. Ci colpisce e incuriosisce molto l’omogeneità tra l’ambiente lineare di Balla 
e quello di Fuller, oltre a quello di altri artisti, pittori e scultori. 
 La ricerca di Balla sulla “linea di velocità” realizza, tramite la distillazione di forme e colori, 
l’oggettivazione di “linee andamentali”, e lo sviluppo degli studi cronofotografici. Come spiega 
Lista, Marey «aveva portato l’iconografia scientifica del cinetismo ad un semplice gioco di linee 
in cui il movimento era reso in modo incorporeo, quasi come tracciato dalla sola energia in 
atto»236; grazie alla propria ricerca “traiettoria stereoscopica”, Marey, fisiologo, medico, scultore 
e pittore, codifica la locomozione del corpo, dell’uomo e dell’uccello, sulla linea d’orizzonte 
dell’osservatore: una scansione continuativa, composta da un ritmo sinusoidale. Il fisiologo 
francese, che studiò inizialmente il fenomeno della circolazione sanguigna e delle pulsazioni, 
codifica anche lo spostamento del corpo in direzione coassiale: una traiettoria avvolgente e 
vorticista. All’inizio del Novecento, le formalizzazioni di Marey vengono riesaminate da un 
                                                 
236 Lista, Giovanni, Balla, cit., p. 50. 
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americano, Frank B. Gilbrerth, allo scopo di migliorare il rendimento produttivo operaio. Nel 
suo Ciclogramma della traiettoria percorsa dalla punta di un fioretto nella mano di un duellante 
(ill. 77), del 1912, la traiettoria di movimento è tracciata in direzione avvolgente, seguendo la 
seconda caratteristica di Marey. Questo “ciclogramma” dell’economista statunitense rende 
visibile all’osservatore la ciclicità del gesto umano. Gilberth realizza anche un complesso di 
movimenti, filmati su pellicola, riassunto delle proprie ricerche analitiche sul rendimento 
gestuale, sviluppato poi come motion study, conducendo l’analisi in funzione del taylorismo 
industriale, per concretizzare i gesti dell’operaio nello spazio e tempo. Le numerose bozze di 
linea di velocità, di Balla, del 1913, sembrano  riprendere la ricerca di Marey, riproducendola in 
fil di ferro (ill. 78); e lo stesso si può dire della scultura, Complesso plastico colorato di 
frastuono + danza + allegria, del 1915, la cui foto è pubblicata insieme al manifesto, 
Ricostruzione futurista dell’Universo (ill. 79). I profili di ballerini per il Bal Tic Tac, che colgono 
le essenziali “linee andamentali”, dunque, si qualificano come evidente approdo della serie 
“linea di velocità”, ma ancora più come conseguenza degli studi sul movimento, frutto di studi 
cinetici, liberi dal corpo vincolato alla terra. In breve, anche in questo caso, il corpo danzante di 
Fuller, che invade dinamicamente lo spazio, si trasferisce nelle opere futuriste. Lo spazio 
riprodotto dal profilo della danzatrice inscritta in un cerchio di Serpentina, e quello della 
danzatrice sospesa dal suolo di Danse du feu, l’ambiente tracciato da linee avvolgenti attorno al 
corpo danzante, potrebbero essere germinati dalla danza di Fuller. L’ultimo profilo citato è 
ancora più significativo, in quanto sembra richiamare un dispositivo scenico fulleriano (ill. 80). 
Fuller dota la ribalta di un elaborato meccanismo per alzarsi di livello durante le proprie 
esibizioni: l’interprete danza su di una piattaforma a colonna, a una certa altezza dal pavimento; 
questo pavimento, forato, è sovrapposto al palcoscenico vero e proprio (dotato di luci elettriche); 
dai fori del pavimento sovrapposto emergono fasci di luce, provenienti dal basso. Fuller indica 
precisamente questo dispositivo, «nuovo genere di messinscena con illuminazione dal basso[…], 
da cui scaturisce un effetto assolutamente particolare»237; in questo modo: «la danzatrice sembra 
completamente sospesa nello spazio grazie al fascio di luce che la investe dal basso»238. Anche 
nel nostro profilo di Danse du Feu, di Bal Tic Tac, la ballerina sta in piedi, sollevata dal suolo e 
avvolta da un vortice di stoffe. 
 Dunque, per Balla, l’approdo non è riprodurre la danza su tela o nell’ambiente. Nel profondo, 
il pittore osserva la danza da un’ottica specifica: il “gioco” di percezione visiva, basato sui propri 
                                                 
237 Fuller, Loïe, Nuovo genere di messinscena con illusioni ottiche, specificamente destinate alla danza teatrale, 




incessanti studi di cronofotografia, invenzione ottocentesca. Il “gioco” era stato infatti già 
avviato da Degas, tramite la sua fervida analisi del movimento del cavallo e della ballerina, quasi 
da zoologo. La sua osservazione estrae istanti dalla durata; quindi, l’accostamento di suoi lavori 
può comporre una serie di scansione di movimenti corporei. Possiamo vedere realizzarsi questo 
“gioco” nell’opera completa del pittore239 (ill. 81, 82, 83, 84): si vedano, ad esempio, le sue 
sculture in cera, che riproducono la ballerina in posizione di arabesque par terre, à la hauteur, 
penchée;  o la ballerina che si osserva la pianta del piede, o che si infila le scarpette; e, ancora, il 
cavallo al galoppo, in corsa, o che nitrisce240. 
Balla, pur partendo dall’analisi di gesti segmentati, come Degas, arriva a sintetizzare questi 
istanti, e ad estrarne solo traiettorie di movimento, fino a proiettare orbite celesti, anticipando 
così l’“aero-pittura”, e, in un certo senso, anche il motion study. I ballerini di Bal Tic Tac, da 
realizzare in fil di ferro, sono profili del movimento danzante; danza, come energia in atto; 
traiettoria nello spazio, purificazione di linee; sintesi di luce, vento, aria, rumore, tutti elementi 
dell’ambiente, come assorbiti e riflessi dal corpo danzante. 
 
                                                 
239 Russoli, Franco (presentazione di), L’opera completa di Degas, Milano, Rizzoli, 1970. 
240 Mario Verdone, nel suo studio, Che cosa è il futurismo, del 1970, fa delle considerazioni molto interessanti per la 
nostra ricerca. Lo studioso, parlando del Manifesto tecnico della scultura futurista, cita appunto Degas, in quanto 
anticipatore della “statua aperta”. Boccioni, infatti, dichiara che «l’ambiente deve far parte del blocco plastico come 
un mondo a sé e con leggi proprie», quindi, non è più necessario che una statua rimanga in sé, ma può assorbire 
l’ambiente attorno; pure materie, come «vetro, legno, cartone, ferro, cemento, crine, cuoio, stoffa, specchi, luce 
elettrica, ecc.», possono essere assorbite nella scultura. Verdone scrive inoltre: «A proposito dell’uso di più materiali 
in scultura, rammentiamo che già nel 1861, al ‘Salon des Indépendants’, Degas esponeva una statua in cera, 
raffigurante una fanciulla, dove però i capelli, i nastri, il corpetto, la gonna, erano veri capelli, veri nastri, corpetto e 
gonna reali, giustapposti alla forma in cera». Cfr. Verdone, Mario, Che cosa è il futurismo, cit., pp. 63-66: 64. 
75 
 
III. 2. “Catalisi” tra il futurismo e i Ballets Russes 
 
 
Il 1917: anno nodale per il futurismo e i Ballets Russes 
 Provocando stupore, “meraviglioso futurista” sul palcoscenico, grazie alla messa in scena di 
Feu d’artifice, del 14 aprile 1917241, davvero anticipatrice dell’happening, e successivamente al 
primo manifesto futurista sulla danza, dell’8 luglio 1917, nasce anche la danza futurista. Il 
balletto senza ballerini fu messo in scena con la collaborazione della compagnia di balletto dei 
Ballets Russes, proveniente dal Teatro Mariinskij di San Pietroburgo, e dal Teatro Bol’šoj di 
Mosca, che aveva debuttato nel 1909, a Parigi. L’impresario, Sergej Djagilev, diede la possibilità 
a danzatori, coreografi, pittori e compositori, di realizzare un balletto nuovo e affascinante, 
complesso esempio di arte totale. Per il reader futurista Marinetti, si trattò di un debutto trionfale 
della danza futurista; il fondatore racconta la serata nel proprio diario: 
 
Io scrivevo 8 anni fa, noi andremo alla guerra danzando. Ecco perché vegliando una notte di 
bianchi razzi lentissimi e di vampe veloci sulla riva d’un torrente imbottito di cadaveri io inventai 
la danza futurista dello shrapnel e della mitragliatrice. 
Il genio di Serge Diaghilevv[sic]. 
Daremo presto la descrizione dei costumi creati dal futurista Balla242. 
 
Appunti, quelli di Marinetti, evidentemente minuta del manifesto de La danza futurista, 
portato a termine dopo tre mesi, con questo grido di premessa: 
 
Io scrissi otto anni fa: ‘Noi andremo alla guerra danzando e cantando!’ Ecco perché oggi sulle rive 
imbottite di cadaveri della Vertoibizza, sotto una volta di traiettorie rombanti, fra mille vampe 
veloci, a ventaglio, mentre molleggiano bianchissimi razzi troppo lenti spasimosi estenuati, come 
Lyda Borelli caricatura da Molinari, ho avuto la visione nuova della danza futurista243. 
                                                 
241 Balletto senza danzatori per solidi e luci in movimento, di Balla, di cui scriveremo successivamente. 
242 Marinetti, Filippo Tommaso, Taccuini 1915-1921, a c. di Alberto Bertoni, Bologna, il Mulino, 1987, p. 70. In 
quel periodo, nel marzo e aprile 1917, Marinetti fu costretto a letto, e al ricovero in ospedale, per curare una 
broncopolmonite, dopo essere stato richiamato alla scuola di tiro bombardieri a Susegana (Veneto), nel dicembre 
1916, e inviato al fronte, a Gorizia, nel febbraio 1917. Uscirà dall’ospedale il 18 aprile 1917, ma non ancora del 
tutto ristabilito. Per questo, si presume che Marinetti non abbia presenziato al Teatro Costanzi, il 14 aprile; tra le 
recensioni, non si trovano riferimenti sulla sua presenza. 
243 La danza futurista. Danza dello shrapnel. Danza della mitragliatrice. Danza dell’aviatore, dell’8 luglio 1917. 
Questa premessa e i due paragrafi conclusivi, susseguenti alle indicazioni sulla Danza dell’aviatore, vengono 
imprudentemente tagliati in diverse citazioni e riproduzioni del Manifesto. Ad esempio, De Maria, Luciano (a c. di), 
Teoria e invenzione futurista, cit., pp. 144-152; Scrivo, Luigi, Sintesi del futurismo. Storia e documenti, Roma, 
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A conclusione del Manifesto, inoltre, l’autore esprimerà la propria soddisfazione per la messa 
in scena di Feu d’artifice, riportando la possibilità che i costumi per le tre danze futuriste 
vengano disegnati da Balla: «Mostreremo al pubblico gli stupefacenti costumi creati per queste 
danze dal grande pittore futurista Balla il quale ha vittoriosamente imposto al Teatro Costanzi il 
primo scenario futurista!»244. Marinetti svolge poi un’attenta analisi delle danze esotiche, dalle 
danze folcloristiche cambogiane e giavanesi, a quelle arabe e persiane; quindi, delle danze del 
tempo, con piglio decisamente critico, cominciando appunto da Djagilev: 
 
Molto interessante artisticamente il balletto russo organizzato dal Diaghilew, che modernizza i balli 
popolari russi con una meravigliosa fusione di musica e danza, penetrate l’una nell’altra, e dà allo 
spettatore un’espressione perfetta e originale della forza essenziale della razza. 
 Col Nijnsky appare per la prima volta la geometria pura della danza liberata dalla mimica e senza 
l’eccitazione sessuale. Abbiamo la divinità della muscolatura245. 
 
                                                                                                                                                             
Mario Bulzoni, 1968, pp. 154-156; Davico Bonino, Guido (a c. di), Manifesti futuristi, cit., 213-220; e molti altri. In 
Birolli, Viviana (a c. di), Manifesti del futurismo, cit., pp. 181-187, la curatrice non omette la conclusione e, 
parzialmente, le immagini, anche se non segue l’originale per l’adattamento di corsivo e tondo, e riferisce solo la 
presenza di «un breve prologo sulla guerra». L’eccezione è Verdone, Mario, Il futurismo, Roma, Newton & 
Compton, 2003 (la cui prima versione, Che cosa è il futurismo, Roma, Ubaldini, 1970, non contiene il Manifesto); 
Verdone riproduce il testo originale per intero e tutte le tre immagini. La frequente omissione va attribuita 
probabilmente a Scrivo e a De Maria, autori di scritti importanti e ancora molto citati, contributi entrambi pubblicati 
nel 1968, periodo in cui si diede inizio agli studi sul futurismo. Se si consulta anche la seconda versione del 
Manifesto, La danza futurista. Danza dell’aviatore - Danza dello Shrapnel – Danza della mitragliatrice, pubblicata 
in “Roma futurista”, il 7 maggio 1920 (ill. 85), si nota che, tra le piccole modifiche apportate, oltre a non essere più 
presenti le illustrazioni, Marinetti ha eliminato la premessa. Importante segnalare che invece vengono mantenuti gli 
ultimi due paragrafi della prima versione. Quindi, l’eliminazione di parte della premessa e della conclusione è stata 
una risoluzione dei successivi redattori. Si noti inoltre che, non si parla mai di Danza dell’aviatrice, ma di Danza 
dell’aviatore. A questo punto, va segnalata la nebulosità nella riproduzione del Manifesto in Teoria e invenzione 
futurista; nella Nota ai testi, relativa al Manifesto de La danza futurista, il curatore cita l’introduzione intera del 
Manifesto, omessa dal testo, ma non fa nessun riferimento ai due paragrafi conclusivi del Manifesto, anch’essi non 
riportati di proposito nel testo riprodotto. Inoltre, il curatore inizia questa Nota sul Manifesto, così: «Il testo era stato 
pubblicato su ‘L’Italia Futurista’ (II, n. 21, 8 luglio 1917) col seguente titolo: La danza futurista (Danza dello 
shrapnel – Danza della mitragliatrice – Danza dell’aviatore)». Solo nella Nota, appare “aviatore”. Cfr. De Maria, 
Luciano, Teoria e invenzione futurista, cit., pp. CXXX-CXXXI. Per consultare direttamente l’originale, è preziosa, 
dal 1980, una rassegna di facsimili di manifesti e fascicoli: Caruso, Luciano (a c. di), Manifesti, proclami, interventi 
e documenti teorici del futurismo, Firenze, coedizioni Spes-Salimbeni, 1980; ripubblicato da S.P.E.S., nel 1990. Ora 
che è possibile consultare direttamente l’originale, non vanno assolutamente trascurati, a nostro avviso, né il prologo 
né la conclusione, anche se potrebbero sembrare non direttamente attinenti all’ideologia della danza futurista. Il 
prologo è estremamente importante al fine di comprendere la consapevolezza di Marinetti della sua idea di futurista 
danzante, come abbiamo già esaminato nel secondo capitolo della nostra ricerca; ci permette inoltre di cogliere lo 
stato d’animo di Marinetti, che, ammalato, dopo aver vissuto i disastri della guerra in prima persona, indulge con la 
fantasia ai rombi e alle vampe del fronte. Indispensabile anche prendere in considerazione la conclusione, 
significativa per capire le motivazioni di pubblicazione dell’autore. Marinetti testimonia, indirettamente, che la 
rappresentazione di Feu d’artifice, durante una serata dei Ballets Russes di Diaghilev, ha innescato in lui 
l’elaborazione de La danza futurista, primo manifesto sulla danza, certo, opera di un dilettante della danza. Il poeta, 
proprio perché dilettante della danza, posa la penna, aspettando che diverse danze futuriste siano sperimentate da 
suoi compagni di “avventura”: “spiriti lucidi”. 
244 Prima frase della conclusione de La danza futurista. 
245 La danza futurista, 1917. 
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Seguono brevi commenti: su Isadora Duncan, le cui improvvisazioni sono ammirate 
dall’autore quando la danzatrice «danzava in libertà», ma la cui danza è, in fondo, «infantilmente 
femminile»; sulla métachorie “passatista” di Valentine de Saint-Point246; sulla ginnastica ritmica, 
molto “interessante”, di Jaques-Dalcroze. Marinetti mette a profitto il paragone concettuale tra 
danza e pittura: 
 
Vi sono molti punti di contatto tra l’arte di Isadora Duncan e l’impressionismo pittorico, come pure 
tra l’arte del Nijnsky e le costruzioni di forme e di volumi di Cézanne. Così, naturalmente, sotto 
l’influenza delle ricerche cubiste e in particolar modo di Picasso, si creò una danza di volumi 
geometrizzati247. 
 
Il riferimento a impressionismo e cubismo si basa su studi e scritti di Boccioni, come Pittura 
e scultura futuriste, del 1914; in effetti, il problema delle forme e dei volumi geometrizzati del 
soggetto in movimento era già stato esaminato dai pittori futuristi. In questo senso, la coreografia 
di Vaclav Nižinskij, «geometria pura della danza», in cui prende corpo la geometria del 
dinamismo, diviene punto di riferimento attraverso cui, in particolare, il futurismo può 
avvicinarsi al corpo danzante. Così, si conclude La danza futurista: «Questo mio manifesto 
annulla tutte le danze passatiste che non si devono rievocare, né esumare, né rinnovare. Non 
esclude però altre concezioni di danze futuriste che i nostri geni novatori daranno 
sicuramente»248. Il Manifesto “si apre”, quindi, alla possibile nascita di migliaia di nuove danze 
futuriste; possibilità preparata tramite lo scambio acceso e febbrile di idee fra i futuristi, da un 
lato, e Djagilev e i suoi artisti e ballerini, dall’altro. Marinetti, importante sottolinearlo, non 
“pronuncia” il definitivo compimento dello stile di danza futurista. Convinto che possano 
nascere “altre” nuove danze, alla futurista, proprio quelle che erano mancate sino ad allora, e 
ribadendo di aver sostenuto sin dall’esordio del Movimento le azioni-danza, egli dà il via alla 
concreta realizzazione della nuova arte coreica in un momento propizio all’azione. 
 
 Ciò accade nel 1917, anno nodale per entrambi i gruppi, nel senso del loro intenso legame 
artistico, operativo e gestionale. Per quanto riguarda il dialogo tra la compagnia russa e il gruppo 
italiano, negli studi attuali, si segnala, per lo più, il fatto che i progetti proposti dagli artisti 
                                                 
246 Valentine de Saint-Point, poetessa, narratrice, pittrice, danzatrice, scrive Manifesto della Donna futurista, del 
1912. La “Métachorie”, di sua invenzione, è una nuova stilizzazione coreica, più geometrica che sentimentale. Cfr. 
de Saint-Point, Valentine, La Metacorìa, in Id., Manifesto della Donna futurista, testi raccolti e annotati da Jean-Paul 
Morel, Genova, il Melangolo, 2006, pp. 55-69. 
247 La danza futurista, 1917. 
248 Seconda e ultima frase della conclusione de La danza futurista. 
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futuristi all’impresario non vennero realizzati (ad esempio, quello di Fortunato Depero per Le 
Chant du rossignol 249 , inconsideratamente etichettato come tipica esperienza di fallimento 
futurista); trascurando, invece, quanto le innovative idee futuriste, e la loro effettiva 
concretizzazione, siano state fonte d’ispirazione per l’allestimento delle tournées dei Ballets. In 
effetti, per Djagilev, “regista” di una nuova arte coreica, spesso in visita in Italia in cerca di 
qualcosa di nuovo e ispiratore, il futurismo italiano fu stimolo a invenzioni, e diede impulso agli 
affari della Compagnia, introducendola nell’ambiente dell’avanguardia artistica in Italia, in tutta 
Europa e nel mondo. L’interazione fra il futurismo e i Ballets Russes, dunque, non si configura 
come collaborazione inadempiuta, semplice influenza reciproca, né tantomeno come plagio tra 
artisti; al contrario, come sostiene il critico Giovanni Lista, si tratta di «una catalisi comune che 
mise in opera un processo di accelerazione e di maturazione delle ricerche in atto» 250 . 
All’impresario russo, il futurismo italiano appare «una risorsa feconda per entrare nel vivo 
dell’avanguardia artistica europea, per rinnovare l’impianto scenografico nel segno della nuova 
estetica e preparare il ritorno dei Balletti Russi nel centro nevralgico della cultura internazionale, 
cioè Parigi»251. Nel campo culturale della danza in Italia del periodo, eccetto Enrico Cecchetti, 
artefice della scuola italiana e “maestro di ballo” dei Ballets Russes, nessun coreografo o 
compagnia italiana furono in grado di elaborare collaborazioni proficue, e poche recensioni 
seppero apprezzare le tournées dei Balletti russi: «l’Italia fu [dunque] luogo di passaggio, più 
che di radicamento, di coreografi, artisti e compagnie di primo piano»252. L’arte coreica italiana 
di primo Novecento attraversava un momento di decadenza per cause molteplici: problemi di 
economia teatrale; dettami di accademia e di estetica; assenza di un potenziale operativo che 
elevasse l’italianità e promuovesse la nascita, o meglio, la rinascita dell’originalità della scuola 
italiana, amalgamando diverse culture teatrali provinciali. In Italia, come accade con gli artisti 
d’avanguardia storica a Parigi, sarà il futurismo, gruppo di poeti, pittori e musicisti a generare 
una salutare e vivificante reazione. 
 
 Il futurismo e i Ballets Russes, “coetanei”, e provenienti dall’Europa marginale, da Milano, 
San Pietroburgo e Mosca, debuttando, in forma di manifesti su quotidiani o di messe in scena, 
nel 1909 a Parigi, cuore della “follia” delle arti nascenti, novella “capitale del lusso e delle 
                                                 
249 Progetto di balletto, commissionato a Depero da Djagilev, ma mai realizzato, che esamineremo, nello specifico, 
in seguito. 
250 Lista, Giovanni, Lo spettacolo futurista, cit., p. 13. 
251 Lista, Giovanni, L’esperienza futurista di Fortunato Depero, in Depero, Fortunato, Ricostruire e meccanizzare 
l’universo, scritti raccolti e curati da Giovanni Lista, Milano, Abscondita, 2012, pp. 215-293: 246. 
252 Vaccarino, Elisa, In Italia: Sentieri interrotti. Tra danzatrici moderne e balli russi, in Vaccarino, Elisa, Carandini, 
Silvia (a c. di), La generazione danzante. L’arte del movimento in Europa nel primo Novecento, Roma, Di Giacomo, 
1997, p. 407. 
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mode”, come scrive Benjamin253, “palestra intellettuale”, come etichetta Prampolini254, iniziano 
a dialogare dal 1914. Per quanto concerne il movimento futurista, l’arrivo di Marinetti a Mosca e 
a Pietroburgo, tra applausi e contestazioni, impressionò fortemente non solo Majakovskij e 
Larionov, ma anche molti altri artisti russi255. Michail Semenov, giornalista russo, residente a 
Roma, che durante le tournées di Djagilev, fungeva da trait d’union tra i futuristi romani e 
l’impresario russo, già nel 1914, fa acquistare per la collezione Poliakov di Mosca un dipinto di 
Depero256. L’interesse di Marinetti per la Russia, in termini sia di adesione che di critica, vive 
“politicamente”, e proprio nel momento di massimo sconvolgimento di quel paese. Il fondatore 
scrive, in data 31 marzo 1917: «La rivoluzione Russa dà ragione alle nostre profezie e visioni 
futuriste: vasto cerchio futurista strangolante sempre più il passatismo degli Imperi Centrali»257. 
D’altro canto, la prima comparsa in Italia della Compagnia, il 13 maggio 1911, al Teatro 
Costanzi di Roma, con un repertorio classico e originale258, non suscita enorme interesse né tra i 
critici, né tra gli artisti; vengono tuttavia grandemente elogiate la grazia, l’espressività dei gesti, 
e l’agilità del danzatore Nižinskij259. Nemmeno ai futuristi arrivano voci dei Ballets Russes, da 
Roma a Milano, quest’ultima, allora, unica e principale sede del Movimento. 
 Dal 1914 al 1917, periodo in cui Djagilev e Marinetti cominciano a intrecciare dialoghi sulla 
possibilità di creare una nuova arte coreica, Djagilev deve sistemare e riformare la propria 
Compagnia: infatti, Nižinskij abbandona i Ballets; Fokine, poi, torna a Pietrogrado; come futuro 
coreografo, viene scelto, dal Teatro Bol’šoj, Léonide Massine. Nel 1914, da settembre a 
novembre, Djagilev dedica tutto il proprio tempo a viaggiare in Italia con Massine, giovane 
                                                 
253 Benjamin, Walter, Parigi, capitale del XIX secolo. I “passages” di Parigi, a cura di Rolf Tiedemann, Torino, 
Einaudi, 1986 (ed. or. Das Passagen-Werk, Frankfurt am Main, Schrkamp Verlag, 1982), p. 11. Il brano citato risale 
al 1935. 
254 Prampolini, Enrico, I valori dell’allestimento scenico e i Balli Russi, in “Novissimi”, anno III, n. 1, 9 aprile 1917, 
pp. 305-306, ora in Vaccarino, Elisa, Carandini, Silvia (a c. di), La generazione danzante. L’arte del movimento in 
Europa nel primo Novecento, cit., pp. 429-431:430. 
255 Il viaggio si svolse dall’8 al 28 febbraio del 1914, secondo il calendario italiano, dal 26 gennaio al 15 febbraio, 
secondo quello russo. Se il ricordo di Marinetti non è cronologicamente stravolto, è probabile che il fondatore abbia 
incontrato Djagilev per la prima volta proprio a Pietroburgo. Marinetti racconta, in uno scritto che va dall’ottobre 
1943 all’agosto 1944, di una serata con i russi: «Serge Diaghileff si siede vicino a me trentenne calmucco a naso 
camuso occhi di liquerizia profetizzato genio mi insinua questa lezione da me nota e così rivendicata/ – Un grande 
artista deve possedere i caratteri dei due sessi come Leonardo Michelangelo Wagner ecc. ed essere omosessuale e 
eterosessuale poiché il coito privo di bellezza è soltanto fecondativo prolungatore della specie/ – Caro Diaghileff 
adoro le russe/ – Caro Marinetti vi convincerete che l’amore fra persone dello stesso sesso è creatore di bellezza in 
ragione della rassomiglianza delle due nature». Marinetti, Filippo Tommaso, La grande Milano tradizionale e 
futurista. Una sensibilità nata in Egitto, a c. di De Maria, Luciano, Milano, Mondadori, 1969, p. 305. 
256 In base alle fonti disponibili, non è possibile indicare di che dipinto si tratti. 
257 Marinetti, Filippo Tommaso, Taccuini 1915-1921, cit., p. 66. 
258 Durante la prima serata, vennero messi in scena Le Pavillon d’Armide, Les Sylphides, Les Danses Polovesiennes 
dal Principe Igor di Borodin. Nella seconda serata, il 18 maggio, fu presentato anche il balletto Giselle. 
259 Per le recensioni italiane sulle tournées dei Ballets Russes, cfr. Vaccarino, Elisa, In Italia: Sentieri interrotti. Tra 
danzatrici moderne e balli russi, in La generazione danzante. L’arte del movimento in Europa nel primo Novecento, 
cit., pp. 405-471; e Piccione, Carmela, Gli italiani e i Ballets Russes, in “La danza italiana”, a c. di José Sasportes, n. 
7, Roma, Theoria, primavera 1989, pp. 121-144. 
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uomo, pieno di curiosità intellettuale, molto interessato alla pittura. Durante il tour privato, 
visitando chiese, monasteri e musei, il giovane danzatore assorbe profondamente la ricca storia 
dell’arte italiana. Si tratta di una fase di preparazione, durante la quale Massine segue anche 
lezioni private con il maestro Cecchetti per formarsi come primo ballerino e coreografo della 
Compagnia260. È il momento di una svolta creativa per i Ballets Russes. 
 È un momento di svecchiamento anche per il movimento futurista, con il passaggio di 
testimone dalla prima alla seconda generazione di artisti; momento di dissidi, adesioni, e 
germinazione; fine del cosiddetto periodo “eroico”; fase, la seconda, considerata, a torto, per 
lungo tempo, di esaurimento del Movimento. Se ne vanno dal gruppo alleati, come Severini. Il 
poeta fiorentino Giovanni Papini, che ha partecipato al movimento per un brevissimo periodo, 
scrive nel 1919: «Fin dal 1914 lasciai i miei compagni di un anno insieme a Soffici e 
Palazzeschi. Poco tempo dopo Carrà seguì il nostro esempio. La prima generazione futurista – 
dopo la morte di Boccioni – era quasi scomparsa»261. Entrano in scena i nuovi futuristi, che 
porteranno avanti i progetti del Movimento verso l’“aero-estetica” e l’astrattismo: Balla, Depero, 
Prampolini, Dottori, Fillia, Tato. Le provocazioni antitradizionali e iconoclastiche, proclamate 
nei manifesti, su letteratura, poesia, pittura, e scultura, verranno ora  rielaborate, soprattutto nello 
spazio teatrale, in base ai concetti chiave di attore-macchina e di scenografia plastica per 
arrivare al teatro in cielo. La spettacolarità, insita sin dagli esordi nel Movimento, verrà tradotta 
in danza proprio da questa seconda generazione. 
 
 
Orchestrare e danzare i rumori 
 Nel vortice della trasformazione, futurismo e Ballets Russes hanno un interesse in comune 
tramite cui avvicinarsi e dialogare: la musica innovativa, o meglio, i “suoni-rumori”. Durante un 
incontro con Marinetti, nel gennaio 1915, la curiosità di Djagilev viene attirata da 
un’innovazione futurista del pittore Russolo: uno strumento musicale, macchina produttrice di 
rumori, nominato “intonarumori” (ill. 86). 
 Russolo, nel proprio manifesto L’arte dei rumori262, del 1913, propone pubblicamente di 
creare una nuova arte, l’“Arte dei Rumori”, rivolgendosi al musicista futurista Francesco Balilla 
                                                 
260 Cfr. Garafola, Lynn, Creare le danze: processo e pratica nei Ballets Russes di Djagilev, in Mazzaglia, Rosella (a 
c. di), DANZA/900. Testimonianze e riflessioni intorno al processo creativo, “Culture teatrali. Studi, interventi e 
scritture sullo spettacolo”, diretta da Marco De Marinis, n. 14, primavera 2006, pp. 25-52. 
261 Papini, Giovanni, L’esperienza futurista. 1913-1914, Firenze, Vallecchi, 1981 (I ed. 1919), p. 5. 
262 Il manifesto è pubblicato l’11 marzo 1913, in forma di volantino, dalla Direzione del Movimento futurista; viene 
redatta anche una versione francese, L’art des Bruits. 
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Pratella, che aveva firmato il Manifesto dei musicisti futuristi263, nel 1910, a tre mesi da un primo 
personale incontro con Marinetti, oltre a La musica futurista. Manifesto tecnico264; e già eseguito 
un concerto di musica futurista al Teatro Costanzi, nel 1913. Ne La musica futurista. Manifesto 
tecnico, di Pratella, si compie già la rivoluzione a venire della musica del Novecento. Il 
musicista futurista, per quanto riguarda la polifonia armonica, concepisce un “modo 
enarmonico”, adatto alle urla del mondo contemporaneo: 
 
Mentre il cromatismo ci fa unicamente usufruire di tutti i suoni contenuti in una scala divisa per 
semitoni minori e maggiori, l’enarmonia, col contemplare anche le minime suddivisioni del tono, 
oltre al prestare alla nostra sensibilità rinnovata il numero massimo di suoni determinabili e 
combinabili, ci permette anche nuove e più svariate relazioni di accordi e di timbri265. 
 
La musica futurista supera il «sistema temperato» e ama «intervalli enarmonici che troviamo 
solo nelle stonature dell’orchestra, quando gli strumenti suonano in impianti diversi, e nei canti 
spontanei del popolo, quando sono intonati senza preoccupazioni d’arte». Pratella non  dimentica 
di fare riferimento al ritmo dell’arte coreica, e al suo necessario rinnovamento: «Il ritmo della 
danza: monotono, limitato, decrepito e barbaro, dovrà cedere il dominio della polifonia ad un 
libero procedimento poliritmico»; «perciò si dovranno considerare relativi fra di loro i tempi 
pari, dispari e misti», come «uno o più battute in tempo dispari in mezzo od a chiusura di un 
periodo di battuta in tempo pari o misto e viceversa»266. L’ascolto della «travolgente musica 
futurista»267 di Pratella al Teatro Costanzi, insieme a Marinetti, Boccioni, Carrà, Balla, Soffici e 
Papini, svela a Russolo una nuova arte musicale, introduzione dei rumori della macchina in 
musica, logica conseguenza, quindi, delle meravigliose innovazioni di Pratella: 
 
Oggi l’arte musicale, complicandosi sempre più, ricerca gli amalgami di suoni più dissonanti, più 
strani e più aspri per l’orecchio. Ci avviciniamo così sempre più al suono-rumore. 
                                                 
263 Il manifesto è diffuso, in forma di volantino, dalla redazione di “Poesia”, in data 11 ottobre 1910, e dalla 
Redazione del Movimento futurista; inoltre pubblicato ne “Il Nuovo Teatro”, n. 2, l’11 novembre 1910, Torino; la 
versione francese, Manifeste des Musiciens futuristes è diffusa dalla redazione di “Poesia”, in data 29 marzo 1911. 
264 Il manifesto è pubblicato l’11 marzo 1911, in forma di volantino, dalla redazione di “Poesia”, e dalla Direzione 
del Movimento futurista. Pochi giorni prima, il primo marzo, al Teatro alla Scala, Marinetti interviene con i propri 
compagni durante la prima de Il cavaliere della Rosa di Richard Strauss, e lancia manifesti futuristi, provocando 
risse e applausi nei corridoi e nel loggione. A questa seconda pubblicazione di Pratella segue un terzo manifesto, La 
distruzione della quadratura, in data 18 luglio 1912. La composizione di Pratella, Musica futurista per orchestra. 
Inno alla vita, viene eseguita al Teatro Costanzi di Roma, il 21 febbraio e il 9 marzo 1913. 
265 La musica futurista. Manifesto tecnico, 1911. 
266 Ibidem. 
267 L’arte dei rumori, 1913. 
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 Questa evoluzione della musica è parallela al moltiplicarsi delle macchine, che collaborano 
dovunque coll’uomo268. 
 
Dopo tre mesi dalla pubblicazione de L’arte dei rumori, il primo “intonarumori”, chiamato 
“scoppiatore”, costruito con la collaborazione di Ugo Piatti, pittore milanese, viene presentato al 
Teatro Storchi di Modena davanti a duemila spettatori, in data 2 giugno 1913. Lo “scoppiatore” 
vuole riprodurre il rumore caratteristico del motore a scoppio, il cui tono varia entro i limiti di 
due ottave. A quel tempo, erano in costruzione altri strumenti, come il “crepitatore”, il 
“ronzatore” e lo “stropicciatore”. In seguito, l’11 agosto dello stesso anno, viene presentata la 
prima composizione per “intonarumori” di Russolo, Combattimento nell’oasi, nella sede della 
direzione del Movimento Futurista a Milano. Gli strumenti verranno elaborati e migliorati, e 
finalmente, il 21 aprile 1914, viene organizzato il Gran concerto futurista d’intonarumori, al 
Teatro dal Verme di Milano269. Le tre composizioni, Risveglio di una città, Si pranza sulla 
terrazza del Kursaal, Convegno d’automobili e d’aeroplani, vengono eseguite da un’“Orchestra 
di 18 intonarumori”, diciotto cassette vivacemente e variamente colorate: tre “rombatori”, un 
“gorgogliatore”, tre “crepitatori”, tre “ululatori”, due “scoppiatori”, uno “scrosciatore”, tre 
“stropicciatori”, un “sibilatore” e un “ronzatore”. Insieme a questi strumenti, non mancano i 
professori d’orchestra, in frac, ad animare ogni “strumento”. Marinetti racconta a Cangiullo, via 
lettera, la «battaglia tremenda ma vittoriosa, quella degli Intonarumori al Teatro Dal Verme!»: 
 
Sulla scena 23 Intonarumori, cioè 23 stranissime cassette di colori vivi e diversi, irte di tubi, di 
manovelle e di vele. […] Nel centro della scena, Luigi Russolo, magro, agile, smoking, faccia 
aguzza, barbetta a punta, rossiccia, domina tutto coll’altissima bacchetta, pronta a dare il primo 
segnale. […] Nel più assoluto silenzio, io, con accento vibrato domando al pubblico la buonafede 
necessaria per giudicare la grande scoperta artistica di Russolo. Le mie parole decise e piene di 
sorde minacce, sono applauditissime. Ma dopo poche battute della prima spirale di rumori: 
Risveglio di una città, i passatisti che si sono contenuti per un poco, vogliono ad ogni costo 
interrompere l’esecuzione270. 
                                                 
268 Ibidem. 
269 Una seconda presentazione dell’orchestra di intonarumori viene concertata da Russolo il 20 maggio 1914, al 
Politeama di Genova. 
270 Lettera di Marinetti a Cangiullo, scritta probabilmente nel 1914, e non nel 1913 come afferma Cangiullo; citata in 
Cangiullo, Francesco, Le serate futuriste, Ceschina, Milano, 1961, (I ed., Napoli, Tirrena, 1930), pp. 85-87. In 
questa lettera Marinetti menziona Lyda Borelli, suo idolo, metafora di bellezza, presente in platea: «Lyda Borelli, 
bellissima, elegantissima, sporgendosi da un palco, applaude appassionatamente i futuristi, gridando Bravi! Bravi! 
Bravi! Con una voce deliziosamente voluttuosa, che centuplica lo scatto dei nostri pugni» (ivi, p. 86). Il nome di 
questa artista affiora spesso dalle carte di Marinetti (cfr. Marinetti, Filippo Tommaso, Taccuini 1915-1921, cit.). 
Attrice di teatro e di cinema, acclamata al suo debutto in pellicola ne Ma l’amor mio non muore, del 1913, verrà 
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Fu “battaglia tremenda”, non “concerto”, perché l’esecuzione finì in rissa tra i futuristi e i 
passatisti: all’inizio del terzo brano, – scrive Marinetti: 
 
Marinetti, Boccioni, Armando Mazza e Piatti spariscono dal palcoscenico, sbucano, da una 
porticina nell’orchestra vuota, l’attraversano correndo, e si slanciano fra le poltrone, assalendo a 
pugni, a schiaffi e bastonate gl’innumerevoli passatisti, ubriachi di imbecillità e di rabbia 
tradizionale271. 
 
 Del resto, l’“orchestra” di rumori non si aspettava certo di essere ascoltata in religioso 
silenzio. Il Gran concerto futurista viene eseguito anche a Londra, con ventitré “intonarumori”, 
diretti dal loro inventore, al Coliseum Theatre, per undici serate, a partire dal 15 giugno 1914: fra 
il pubblico anche Igor’ Stravinskij, appena giunto a Londra per assistere all’esecuzione del 
proprio Le Rossignol, al Theater Royal, il 18 giugno. La prima serata s’inaugura con un discorso 
di Marinetti sull’Arte dei rumori, fra schiamazzi e battiti di mani del pubblico. Il primo brano, 
Risveglio di una città, inizia tra scrosci di risate, in sottofondo un “ronzio molto debole”, 
“murmure di leggero venticello di estate”; il secondo e ultimo pezzo, Convegno d’automobili e 
d’aeroplani, viene eseguito, nonostante i “basta!” dei contestatori, e fra risate chiassose che 
disturbano l’ascolto 272 . Marinetti, in quinta, certamente contentissimo per la protesta e la 
baldoria della platea, scrive a Severini a Parigi: 
 
Contrariamente alle solite calunnie dei corrispondenti italiani, gl’intonarumori di Russolo, dopo la 
prima serata burrascosa ebbero 12 [recte 11] esecuzioni trionfali. Vivissimo interesse artistico. 
Molti musicisti compositori, fra i quali Stravinskij, s’interessarono con entusiasmo 
agl’intonarumori273. 
 
 Djagilev, dal canto suo, si affida a Stravinskij per realizzare un balletto “sonoro”, idealmente 
futurista, e, dal gennaio 1915, subito dopo averne dialogato con Marinetti, sprona il compositore 
a recarsi in Italia per diverse questioni e anche per parlare di un’“alleanza” con Marinetti, 
                                                                                                                                                             
onorata nel prologo del manifesto La danza futurista, del 1917, come abbiamo già ricordato. 
271 Cangiullo, Francesco, Le serate futuriste, cit., p. 86. 
272 Sul concerto, da segnalare Grand Futurist Concerts of Noises a Londra, e sulla reazione della stampa inglese, si 
veda Wilson, Susan, Futurismo e futuristi a Londra dal 1910 al 1914, in Tampieri, Domenico (a c. di), Francesco 
Balilla Pratella. Edizioni, scritti, manoscritti musicali e futuristi, Ravenna, Longo Editore Ravenna, 1995, pp. 87-
101. Il Concerto sarà eseguito anche a Parigi, al Théâtre des Champs-Élysées, il 17, 20 e 24 giugno 1921, con il 
titolo sulla locandina: 3 Concerts exceptionnels des Bruiteurs Futuristes Italiens (ill. 87). 
273 Lettera di Marinetti a Severini, in data 30 giugno 1914, ora in Drudi Gambillo, Maria, Fiori, Teresa (a c. di), 
Archivi del futurismo. Volume primo, Roma, De Luca, 1958, pp. 339-340. 
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concludendo il telegramma con grido decisamente futurista: «Let us be strong and energetic!»274. 
Stravinskij parte da Parigi per raggiungere Djagilev a Roma, dove soggiornerà dall’8 al 17 
febbraio. In questa occasione, vengono organizzati due concerti per Stravinskij: un primo 
concerto, privato, al Grand Hotel di Roma; e un secondo, organizzato da Djagilev all’Augusteo il 
14 febbraio, in cui Alfredo Casella, che aveva personalmente assistito alla prima de Le Sacre du 
printemps (composizione poliritmica, bitonale e atonale; composta tra la fine del 1911 e l’inizio 
del 1912, ma eseguita a Parigi solo nel maggio 1913275), suona proprio Le Sacre, ma arrangiato 
per pianoforte. Stravinskij suona poi L’Oiseau de feu, del 1910, e Casella dirige Petruška, del 
1911. Dalla platea si leva il leggendario grido di Marinetti: “Abbasso Wagner! Viva 
Stravinsky!”276. Tra gli spettatori, sono presenti Boccioni, Balla, Rodin, e Ottorino Respighi277. 
Partito Stravinskij, Djagilev continua a informarlo sul progetto “rumore orchestra”; molto 
probabilmente, durante il soggiorno italiano del musicista, non si tenne un effettivo colloquio tra 
Stravinskij e i futuristi sul “progetto Djagilev”. L’impresario russo, fortemente convinto della 
necessità di un confronto fra Marinetti e Stravinskij sulla musica futurista, confronto 
estremamente importante per il futuro, così scrive al compositore, da Roma, l’8 marzo 1915: 
 
…ora passiamo ad altro, e ben più importante. Mi è venuta un’idea geniale. Dopo trentadue prove 
della Liturgie, siamo giunti alla conclusione che l’assoluto silenzio è morte… e che lo spazio etereo 
non è silenzio assoluto e non può esserlo. Il silenzio non esiste e non potrebbe esistere. Perciò 
                                                 
274 Lettera di Djagilev a Stravinskij, della fine gennaio del 1915, in Craft, Robert (a c. di), Stravinsky. Selected 
Correspondence. Vol. II, New York, Alfred A. Knopf, 1984, p. 17. Occorre segnalare, a questo punto, l’ultima 
biografia di Djagilev, compilata da Scheijen; Scheijen, Sjeng, Diaghilev. A Life, London, Profile Books, 2009. 
Benché possediamo un’altra preziosa biografia, Buckle, Richard, Diaghilev, London, Weidenfeld and Nicolson, 
1979, è di grande valore il fatto che Scheijen esamini le attività di Djagilev da un punto di vista ampio e obiettivo. 
Rispetto al modo di raccontare di Buckle, che non dà nessuna importanza agli artisti futuristi italiani, Scheijen è 
perspicacemente convinto – senza barriere di “ismi” – dell’influenza reciproca futurismo-Ballets Russes, e 
addirittura dell’importanza degli scambi con i futuristi. Acute le osservazioni di Scheijen: si veda anche il titolo del 
capitolo dedicato al periodo che va dal 1914 al 1915, Let us be strong and energetic, grido dell’impresario di spirito 
alquanto futurista. Il biografo così sintetizza sui due protagonisti: «Diaghilev had seen a lot of the futurists, who 
were keen to work with him. Despite having spent the past half year rediscovering Italian art, he seemed untroubled 
by the futurists’ lofty dismissal of all who clung to old art as ‘imbeciles’. And Marinetti and Diaghilev had much in 
common: they loathed naturalism and moralism; they championed the earthy and concrete, and they relished rows 
and provocation. If ever a group was receptive to Diaghilev’s ‘psychology of the hectic’, then it was the 
futurists»(ivi, p. 309). 
275 Davvero scandalosa, nella storia sia della musica che della danza, la prima messa in scena de Le Sacre du 
printemps dei Ballets Russes, realizzata al Théâtre des Champs-Elysées di Parigi, il 29 maggio 1913, con la 
coreografia di Vaclav Nižinskij. 
276 Cfr. Buckle, Richard, Diaghilev, cit., p. 563, n. 18. Il riferimento si trova nei ritagli della recensione, di datazione 
incerta, ritrovati negli album di Stravinskij, presso Stravinsky Archives. 
277 Respighi orchestra Boutique Fantasque per i Ballets Russes, messo in scena a Londra il 5 giugno 1919, e sarà 
collaboratore e amico dell’impresario. Il musicista tuttavia non diede importanza e apprezzamento ai propri lavori 
per il balletto, quanto piuttosto all’opera lirica: esempio della situazione dei compositori italiani dell’epoca, che non 
consideravano il balletto un’arte con cui valesse la pena collaborare; l’impresario russo cercava tuttavia avidamente 
un compositore italiano, capace di far nascere una musica nuova e di spicco per il balletto. 
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l’azione della danza deve essere sostenuta non da musica ma da suoni, id est, colmando 
armonicamente l’orecchio. La sorgente sonora di questa ‘colmatura’ non deve essere riconoscibile. 
I cambiamenti di queste giunture armoniche, o legami, non devono essere notati dall’orecchio: un 
suono si unisce o entra in un altro, id est, non c’è ritmo di sorta, perché non si sente né l’inizio né la 
fine del suono. Gli strumenti a cui si è pensato sono: campane avvolte con un panno o altro, arpe 
eolie, gusli, sirene, trottole e così via. Naturalmente tutto questo dovrà essere studiato, ma a questo 
proposito Marinetti propone che si vada insieme a Milano per qualche giorno e che si discuta col 
direttore della loro ‘orchestra’, e si esaminino tutti i loro strumenti. Per di più mi garantisce che 
porterà Pratella a Milano così che potrà mostrarci i suoi lavori più recenti che, secondo lui, sono 
formidables. Potremmo combinare tra il 15 e il 20 marzo. 
 Telefonami a Napoli, all’Hotel Vesuvio, se pensi di poter venire a Milano. Vedrai molti studi 
futuristici […]. Ti esorto vivamente a venire: è molto importante per il futuro278. 
 
Si tratta di una lettera molto importante: proprio Stravinskij, nel 1958, ne segnala l’interesse 
per l’argomento trattato, «sulla musica ‘futuristica’, sulla musique concrète e sulla musica 
elettronica»279; definendola poi «certamente ingenua, ma non di più degli stessi compositori 
‘futuristi’; ed è un buon esempio del fiuto di Djagilev»280. Il “fiuto” di Djagilev che, anticipatore, 
s’ispira ai rumori della vita moderna per realizzare qualcosa di nuovo nella musica, come lo 
saranno, in seguito, la musique concrète e la musica elettronica, sperimentate nel dopoguerra. 
Djagilev, inoltre, s’ispira certamente alle invenzioni di Pratella, e al suo manifesto, La musica 
futurista. Manifesto tecnico, del 1911, e agli “strumenti musicali” di Russolo. Non esiste il 
silenzio assoluto; l’azione non deve essere accompagnata dalla musica, ma da rumori. Le nuove 
idee per la danza, dunque, scaturiscono dalla musica futurista e dal “rumorarmonio”. 
 Stravinskij, spettatore di concerti futuristi, ammette di essere interessato alla musica con 
strumenti meccanici, a combinare vita e meccanicità nella musica. Proprio nel 1917, mentre 
lavora a Les Noches, pensa di servirsi di strumenti meccanici, accanto a quelli tradizionali. 
Tuttavia, il compositore non realizza l’innovativo progetto, solo perché non riesce a trovare il 
modo di coordinare e controllare i due distinti elementi281; non perviene all’esito, declamato da 
                                                 
278  Craft, Robert, Stravinsky, Igor, Colloqui con Stravinsky, Torino, Einaudi, 1977 (Conversations with Igor 
Stravinsky, I ed. 1958), p. 169. Per le versioni inglesi, si vedano Craft, Robert, Stravinsky, Igor, Memories and 
Commentaries, London, Faber Music Ltd in association with Faber & Faber Ltd, 1981 (I ed. 1960), pp. 101-102, e 
Craft, Robert (a c. di), Stravinsky. Selected Correspondence. Vol. II, cit., pp. 19-20. Lingua originale delle lettere è il 
russo. Le tre versioni in inglese citate, il cui curatore è sempre Craft, sono tradotte in maniera leggermente diversa. 
Nel presente testo, la lettera viene citata dalla versione italiana di Einaudi, tradotta da Luigi Bonino Savarino, ben 
confrontando con, e consultando la versione più precisa della lettera da Stravinsky. Selected Correspondence. Vol. II. 
279 Craft, Robert, Stravinsky, Igor, Colloqui con Stravinsky, cit., p. 169. Si veda anche Craft, Robert, Stravinsky, 
Igor, Memories and Commentaries, cit., p. 101. 
280 Ibidem. 
281 Cfr. Craft, Robert, Stravinsky, Igor, Memories and Commentaries, cit., pp. 100-102, e Craft, Robert- Stravinsky, 
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Russolo nel 1913: «godiamo molto più nel combinare idealmente dei rumori di tram, di motori a 
scoppio, di carrozze e di folle vocianti, che nel riudire, per esempio, l’‘Eroica’ o la 
‘Pastorale’»282. Durante il percorso artistico del compositore, rotta infinita, processo di ricerca e 
affinamento continui, i “suoni-rumori” di Russolo furono indubbio motivo ispiratore283. 
 Due anni prima del tentativo di orchestrare i “suoni”, quindi nel 1915, Stravinskij, curioso di 
vedere gli “intonarumori”, fa visita a “Casa rossa” di Marinetti, in un salone «orientale, popolato 
di ninnoli e smorzato da tappeti, cuscini, portiere e tappezzerie murali investite dal dinamismo 
multicolore dei quadri futuristi e dagli squilli»284. Djagilev soggiorna a Milano anche per seguire 
da vicino la procedura compositiva di Pratella per Piedigrotta di Cangiullo, il quale, in un suo 
ricordo, pubblicato per la prima volta nel 1930, descrive la serata. Quella sera, Russolo appresta 
otto o nove dei suoi intonarumori, allora ne aveva già costruiti circa trenta o trentadue. Russolo, 
come racconta Cangiullo, iniziò l’esibizione girando «una manovella magica»; il “crepitatore” 
crepitò e Stravinskij «schizzò emettendo un sibilo di pazza gioia, scattò dal divano da cui sembrò 
scattasse una molla». Il “frusciatore” frusciò, e il compositore «frenetico si avventò sul piano per 
cercare di trovare quell’onomatopeico suono prodigioso», mentre Massine, «primo ballerino 
magrolino [che] sembrava un santo bizantino», «muoveva le gambe del mestiere» e, così, 
«voleva significare che la strana sinfonia era ballabile, massimo elogio musicale, secondo lui». 
Cangiullo ricorda inoltre che Stravinskij voleva inserire due o tre intonarumori nella sua 
composizione per balletto, e Djagilev voleva presentarli tutti e trenta a Parigi285. Stravinskij, da 
parte sua, ricorda una serata, a cui era stato invitato da Marinetti, Russolo e Pratella, e nel corso 
della quale potè osservare «cinque grammofoni su cinque tavolini in una grande stanza 
pressoché vuota [che] emettevano rumori discreti, statici, ecc.»286. Il compositore aggiunge che 
«uno di questi suoni (a dire il vero, non era affatto discreto) e l’oggetto che accompagnava, una 
sostanza che sembrava velluto ma con la superficie più ruvida che avessi mai toccato»287. Si 
tratta probabilmente di due serate distinte, che comunque testimoniano come questi incontri non 
                                                                                                                                                             
Igor, Colloqui con Stravinsky, cit., pp. 168-169. 
282 L’arte dei rumori, 1913. 
283 Stravinskij, nel 1958, racconta il suo ricordo dei futuristi: «I futuristi erano assurdi, ma in un modo simpatico, e 
infinitamente meno pretenziosi di alcuni movimenti successivi che da loro derivarono […]. Marinetti stesso era una 
vera balalajka – un chiacchierone instancabile – ma era anche il più grande degli uomini. Peccato che mi sembrasse 
il meno dotato dell’intero gruppo – in confronto a Boccioni, Balla e Carrà, che erano tutti pittori provetti. I futuristi 
non furono gli aeroplani che volevano essere ma caso mai un simpatico stormo di rombanti 'Vespe'». Cfr. Craft, 
Robert, Stravinsky, Igor, Colloqui con Stravinsky, cit., pp. 64-74. Per meglio comprendere il commento del 
compositore russo, bisogna considerare il periodo della sua dichiarazione, il 1958, quando non si poteva parlare di 
futurismo, movimento fortemente connotato politicamente, senza evocare orribili spettri di guerra. 
284 Cangiullo, Francesco, Le serate futuriste, cit., p. 249. 
285 Ivi, pp. 245-251. 




fossero casuali, ma carichi di idee e iniziative per la musica a venire. Musica, emancipata da 




Artisti futuristi e artisti del milieu parigino a Roma 
 Tra i futuristi che assistettero al concerto di musica futurista di Pratella, va citato Carrà, 
autore del  manifesto La pittura dei suoni, rumori e odori, del 1913, stesso anno de L’arte dei 
rumori, di Russolo. Carrà progetta l’idea sinestetica di introdurre i rumori in pittura, idea 
evidentemente ispirata alla serata di Pratella. Curioso, il riferimento di Carrà ad un incontro con 
Djagilev, nella sua biografia, terminata nel 1942: 
 
Nella primavera del 1913[sic] capitarono, accompagnati da Marinetti, nel mio studio di via della 
Pace [a Milano] Igor Strawinskij e Sergio de Diaghileff. Quest’ultimo per chiedermi se fossi 
disposto a dipingere i bozzetti per le scene di un balletto che si proponeva di rappresentare nella 
stagione successiva, come già avevano fatto Derain e Picasso. Accettai e ringraziai per la proposta 
rivoltami. Vedendo le mie pitture Strawinskij si compiacque e mi disse che pur in due campi diversi 
le nostre ricerche erano parallele. Poi si ritornò all’argomento delle scene. Questo progetto su cui 
fantasticai per parecchi giorni non ebbe però attuazione per i contrattempi non insoliti a simili 
imprese288. 
 
 Notizie sul rapporto Ballets Russes-futuristi arrivavano a Severini, a Parigi, soprattutto nel 
corso del 1917, quindi, nel periodo in cui l’artista già si era allontanato dal gruppo futurista. 
Nemmeno lui venne escluso dai tumulti dell’impresario e degli artisti suoi collaboratori. 
Secondo l’autobiografia del pittore, Djagilev andò a trovare l’ex-futurista per acquistare un 
quadro per la collezione Massine, e gli raccontò delle circostanze in Italia, di Balla e Depero, e 
anche di Picasso, Cocteau, Satie; questi ultimi, amici di Severini, si sarebbero recati, di lì a poco, 
                                                 
288 Carrà, Carlo, La mia vita, a c. di Massimo Carrà, Milano, SE, 1997, p. 111. Il brano citato si trova all’inizio del 
paragrafo dedicato a un momento doloroso dell’esistenza dell’artista, la morte del padre, avvenuta il 27 maggio del 
1913: quindi, in primavera. Difficile confermare che l’incontro sia avvenuto proprio nel 1913 in base al confronto 
con altre testimonianze; negli studi sui Ballets Russes e su Stravinskij, non si trova infatti nessun riferimento che 
coincida con il ricordo di Carrà, nessun commento sul pittore. La visita di Stravinskij allo studio dell’artista 
dovrebbe essere avvenuta nel 1915, e non nel 1913. Nel 1915 il pittore decide di allontanarsi dal Movimento: «mi 
pare definibile la mia situazione sul finire del 1915, epoca in cui, come dissi, lasciai il futurismo» (ivi, p. 130). 
Confusione cronologica anche nel riferimento a Derain e a Picasso: André Derain collabora, per la prima volta, alla 
scenografia del balletto dei Ballets Russes, La Boutique fantasque, musica di Respighi, nel 1919; Picasso, invece, 
nel 1917, alla realizzazione di Parade. Stravinskij nomina Carrà fra i futuristi incontrati a Milano, come Balla – con 
cui il musicista farà amicizia, andando spesso nell’appartamento del pittore a Roma, vicino allo zoo – , come 
Boccioni e senz’altro Marinetti. 
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in Italia per il nuovo balletto Parade. L’artista gradì queste notizie ed ebbe l’impressione che «le 
manifestazioni futuriste non fossero state del tutto inutili e che avessero, almeno, risvegliato le 
menti»289. Egli, allora, lavorava all’idea «di portare l’espressione artistica ad una forma che 
conciliasse il desiderio di estrema vitalità (o dinamismo) dei futuristi con l’intenzione di 
costruzione, di classicità e di stile che era nei cubisti»290. Indirettamente, quindi, anche Severini 
era coinvolto negli scambi Italia-Parigi, per il proprio futurismo, intrinseco, e cubismo, 
estrinseco: uno fra gli artisti d’avanguardia, dunque, che attirarono Djagilev, sempre alla ricerca 
di un’arte nuova e di alta qualità artistica291. 
 
 Il futurista che rende più servigi, con le proprie idee eccentriche e attraenti, all’impresario 
Djagilev è Fortunato Depero, cofirmatario, insieme a Balla, di Ricostruzione futurista 
dell’Universo. Nell’ottobre 1916, Michail Larionov, collaboratore di Djagilev, e intermediario 
fra i due futurismi, italiano e russo, si reca nello studio di Depero a Roma per prendere visione 
delle sue opere e, il giorno successivo, vi torna insieme a Djagilev e Massine. Il contratto per una 
“scena plastica” per Le Chant du rossignol, da una fiaba di Andersen, riscrittura da parte di 
Stravinskij per opera-balletto del proprio Le Rossignol, viene firmato il 16 novembre 1916; la 
consegna di scenografie e costumi viene fissata entro il febbraio del 1917292. Depero si mette a 
lavorare alacremente a scenografia e a costumi (anche se il suo lavoro non verrà mai portato 
sulle scene); Djagilev, aspettando la realizzazione, mostra contentezza, e scrive a Stravinskij che 
Depero è fantastico... i suoi disegni, meravigliosi, che Massine sogna di realizzare il balletto con 
i costumi di Depero, che i futuristi stanno lavorando intensamente; tuttavia, in una successiva 
lettera, dell’aprile 1917, egli confessa la propria delusione per la scarsa qualità del lavoro, 
auspicando un rinnovamento del futurismo 293 . Questo accadimento, considerato miserabile 
insuccesso di Depero, suscita diverse congetture: il contratto è fallito, probabilmente, perché 
Stravinskij era in ritardo nella composizione; il bozzetto di Depero era poi impraticabile per il 
balletto (ill. 88, 89, 90), e troppo costosa la sua realizzazione; forse a Djagilev mancarono i 
fondi, che si aspettava di ricevere con il pagamento anticipato della tournée in America; oppure, 
come sostiene Severini, Djagilev voleva collaborare con artisti di Parigi: «sembra che le scene e i 
                                                 
289 Severini, Gino, La vita di un pittore, cit., p. 183. 
290 Ivi, p. 186. 
291 Anche Severini collabora con il Teatro. Viene incaricato di realizzare la scenografia e i costumi per il Pulcinella 
di Igor’ Stravinskij, i cui protagonisti erano già presenti in suoi dipinti del periodo dal 1922 al 1923, e per la 
pantomima Arlecchino, con musica di Busoni, presentati entrambi al Teatro la Fenice, nel 1940. Nel 1943, il Teatro 
delle Arti di Roma affida a Severini la scenografia per il ballo Scarlattiana, il cui primo ballerino fu Aurelio Milloss. 
292 Il contratto con Balla per Feu d’artifice viene stipulato, invece, il 2 dicembre 1916. 
293 Cfr. le lettere di Diaghilev a Stravinskij del 20 novembre 1916; del 3 e 17 dicembre 1916; e dell’aprile 1917; in 
Craft, Robert (a c. di), Stravinsky. Selected Correspondence. Vol. II, cit., pp. 29-33. 
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costumi di Depero fossero […] molto riusciti. In ogni modo Diaghilev non cambiò affatto il 
proposito di far collaborare ai suoi balletti tutti i pittori di avanguardia del nostro gruppo 
parigino»294 . Questo scritto dimostra che le voci circolanti, tra gli artisti, su Le Chant du 
rossignol di Depero, erano comunque positive. Durante la guerra, a Parigi, tuttavia, si 
boicottarono spesso gli artisti stranieri, e anche in campo teatrale: Luciano Folgore, da Parigi, 
informa Soffici, dopo la messa in scena di Parade: 
 
A Parigi durante la stagione dei balli russi c’è stato specialmente nella stampa un movimento ostile 
contro gli artisti d’avanguardia stranieri, così che Picasso un po’ intimidito da questi attacchi 
violenti, ha lasciato Parigi per andarsene in Ispagna con Diaghilev295. 
 
La lettera testimonia che si ritenne inopportuno portare avanti collaborazioni con artisti 
italiani. Ci furono, tuttavia, anche voci positive, ad esempio, quelle che arrivavano da Severini 
sulle collaborazioni con il futurismo italiano, come ricorda Massine: «Fuochi d’artificio divenne 
molto famoso tra gli esponenti dell’avant-garde, che manifestano anche una grande ammirazione 
per l’opera di Balla»296. Subentra anche, nel caso di Depero, la reale difficoltà a terminare tutto il 
lavoro entro la scadenza pattuita. Spiega l’artista stesso: 
 
La sarta si addestra, le cucitrici si affaticano ed io ordino, sorveglio e distribuisco foglie, braccia, 
maschere e ombrelli. Il tempo stringe, il termine di consegna si avvicina e il lavoro non riesco a 
terminarlo. 
 Diaghilew deve partire; la compagnia deve recarsi a Londra e poi in Spagna. Il mio progetto viene 
forzatamente sospeso297. 
 
 Depero non realizza un fondale dipinto, ma «un giardino artificiale: foglie di sette metri, 
campanule del diametro di due metri, corolle ad ampie bocche»298  (ill. 91, 92). Quando la 
scenografia sarà completata, in uno studio dal soffitto altissimo, appositamente affittato per 
questo lavoro, «il grande salone brilla di questa immensa verzura plastica» 299 . Per quanto 
riguarda i costumi dei ballerini, Depero ne progetta quaranta: di “persone viventi”, per l’artista; 
                                                 
294 Severini, Gino, La vita di un pittore, cit., p. 189. 
295 Lettera di Folgore a Soffici, in Drudi Gambillo, Maria, Fiori, Teresa (a c. di), Archivi del futurismo. Volume 
primo, cit., p. 377. 
296 Massine, Léonide, La mia vita nel balletto, a c. di Lorena Coppola, prefazione di Théodor Massine, Napoli, 
Fondazione Léonide Massine, 1995, p. 121. 
297 Depero, Fortunato, Fortunato Depero. Nelle opere e nella vita, a c. di Legione Trentina, 1940, p. 199. 




ma, all’apparenza, eccessivamente carichi e pesanti; il corpo del danzatore diventa “supporto-
motore”, rivestito del proprio “costume-corazza”300. Per Depero, l’uomo contemporaneo non 
viene sostituito dalla macchina, non la imita né fa parte del suo motore, non si trasforma in essa; 
si evolve, invece, così da adeguarsi alla meccanicità dell’universo, «paesaggio astratto a coni, 
piramidi, poliedri, spirali di monti, fiumi, luci, ombre»301. Universo, ideato in Ricostruzione 
futurista dell’universo, del 1915. L’artista ricorda poi la meraviglia dei danzatori davanti ai 
costumi: 
 
E fu strabiliante sorpresa, da impazzire di esaltante giubilo, quando il primo ballerino della troupe 
dei balli russi, Léonide Massine, provò davanti allo specchio i primi due costumi, poiché si videro 
gli atteggiamenti incantevoli, la mimica stupefacente d’uomini plastici di un nuovo mondo302. 
 
 La serie dei “costumi-corazza” viene realizzata proprio per artisti-ballerini, che possiedono 
l’alta agilità e la tecnica di moltiplicare i gesti delle membra, le posizioni del corpo, le 
espressioni del viso; oltre alla raffinata capacità di esprimersi anche solo attraverso il movimento 
di un minimo segmento corporeo: costumi, esageratamente fuori dalla consuetudine, anche se 
“svitabili e mobili”. Spiega l’artista: 
 
Costumi rigidi, solidi nello stile, meccanici nei movimenti; allargamenti grotteschi di braccia e 
gambe larghe e piatte; mani a scatola, a dischi, a ventagli di dita lunghissime, appuntite o suonanti; 
maschere dorate o verdi raffiguranti solo un naso o un’occhiaia o una bocca ridentissima e 
luminosa, di specchio; mantelli a campana, calzoni e maniche pure campanuliformi; tutto 
poliedrico in senso asimmetrico, tutto svitabile e mobile303. 
 
 La figura umana, quindi, «scompare sotto il volume, le ali e gli scudi. Anche le mani sono 
quadrate, le braccia cilindriche e le teste a spicchi»304. In questo modo, il volume ostacola 
naturalmente il movimento danzato, tradizionalmente leggero e aereo, come nel meraviglioso 
salto di Nižinskij. Tuttavia, questa eccentricità non dovrebbe essere stata la causa del rifiuto dei 
                                                 
300  Definizioni di critici e studiosi: Giovanni Lista parla di “supporto-motore”; Bruno Passamani e Leonetta 
Bentivoglio parlano di “costume-corazza”. 
301 Ricostruzione futurista dell’Universo, 1915. 
302 Teatro plastico Depero-Principi ed applicazioni, pubblicato sulla rivista settimanale illustrata “Il Mondo”,  anno 
V, n. 17, Milano, 27 aprile 1919, ora in Depero, Fortunato, Ricostruire e meccanizzare l’universo, cit., pp. 61-65: p 
63. Depero racconta la prova costumi di Massine, in Depero, Fortunato, Fortunato Depero. Nelle opere e nella vita, 
cit., pp. 198-199: «il geniale mimo Massine indossa [i costumi] ed esperimenta davanti al grande specchio ottenendo 
effetti di sorpresa veramente imprevisti». 
303 Teatro plastico Depero-Principi ed applicazioni, cit., pp. 62-63. 
304 Depero, Fortunato, Fortunato Depero. Nelle opere e nella vita, cit., p. 198. 
91 
 
disegni di Depero. Dopo l’abbandono ufficiale delle bozze per Le Chant du rossignol, del giugno 
del 1917, Djagilev affida a Depero la realizzazione di costumi e scenografie per Giardino 
Zoologico, con libretto di Cangiullo e musica di Joseph-Maurice Ravel. Depero non riferisce gli 
aspetti teorici del complesso plastico; questa volta, si serve della tecnica del collage di carte 
colorate su carta per comporre animali dalla fisionomia umana, per realizzare la metamorfosi di 
personaggi-animali, come un Cigno posteggiatore che si trasfigura in violinista, e come una 
Vacca, ritta sulle zampe posteriori, con un ombrellino ornato di campanelle, che abbevera un 
Coniglio (ill. 93, 94). È probabile che qualcuno di questi costumi evidenziasse e favorisse la 
trasformazione, come nel caso del Cigno candido, «a un certo punto dell’azione scenica, si 
trasformava in violinista (posteggiatore), passandosi l’archetto sul lungo becco che fungeva da 
violino»305. Il balletto di Cangiullo, però, subisce la stessa sorte dei progetti precedenti, e rimane 
solo in bozza. 
 
 In questo periodo, dal 1916 al 1917, giungono in Italia Jean Cocteau e Picasso. Djagilev, 
“adottando” il cubismo francese, riesce a realizzare nuove valide opere da mettere in scena a 
Parigi, dove i Ballets si erano esibiti per l’ultima volta nel 1914, e senza più Nižinskij, al Théâtre 
National de l’Opéra. Assume un ruolo fondamentale Cocteau, esponente di punta 
dell’avanguardia di Parigi, e portatore del vento fresco della capitale. L’idea di Cocteau, poeta e 
drammaturgo francese è quella di creare un nuovo linguaggio coreografico, che consista nella 
mescolanza di circo, music-hall, jazz, tecnica “popolare” cinematografica. Riecheggia 
concettualmente il manifesto, Teatro di Varietà, del 1913; la cinematografia futurista di Vita 
futurista, e il Manifesto de La cinematografia futurista306, entrambi del 1916. A questo scopo, 
                                                 
305 Passamani, Bruno (a c. di), Depero e la scena. da “Colori” alla scena mobile. 1916-1930, Torino, Martano, 
1970, p. 40. Si veda anche Veroli, Patrizia, Cangiullo e Diaghilev, in “Terzo occhio”, anno XVIII, n. 4 (65), 
Bologna, dicembre 1992, pp. 9-11. 
306 Il manifesto è diffuso, in forma di volantino, dalla Direzione del Movimento futurista, in data 11 settembre 1916, 
e pubblicato in “L’Italia futurista”, n. 10, il 15 novembre 1916, firmato da Marinetti, Bruno Corra, E. Settimelli, 
Arnaldo Ginna, G. Balla e Remo Chiti. A questo proposito, occorre segnalare i cortometraggi della Danza 
serpentina, delle imitatrici di Loïe Fuller, inventrice anche della Danza del radio, scienziata dilettante, pioniera 
dell’illuminotecnica…, cortometraggi filmati tra il 1895 e il 1897. Inoltre, due importanti cofirmatari de La 
cinematografia futurista, Ginna e Corra, realizzano, nel 1912, due cortometraggi astratti, di circa duecento metri di 
pellicola, oggi purtroppo perduti, L’arcobaleno e La danza. Entrambi gli autori, collaborando con Emilio Settimelli, 
con cui facevano parte del gruppo fiorentino del giornale “L’Italia futurista”, e con Remo Chiti, Marinetti, Balla e 
altri giovani futuristi, filmano Primo film futurista, intitolato in seguito Vita futurista, le cui fonti documentarie 
(sceneggiatura, metraggio, date di proiezione pubblica) sono controverse e irresolute. È molto interessante, per la 
nostra ricerca, il fatto che il pittore Balla fu in particolare interessato alle riprese della scena della danza, in 
Deformazioni (nella seconda e ultima parte di Vita futurista), in cui avrebbe danzato lui stesso, con «due maschere 
grottesche di sua invenzione», e «il pubblico [doveva] suggestivamente, a questo svilupparsi di linee, l’emozione del 
sogno più fantastico». Segue la storia dell’amore fra il pittore Balla e una “seggiola”; la nascita di un figlio, 
“panchetto”; la morte di Balla; la conclusione, «Danza dello splendore geometrico». Cfr. Lista, Giovanni, Il cinema 
futurista, Recco-Genova, Le Mani, 2010 (Citazioni dallo scenario, Vita futurista, in ivi, pp. 180-186). 
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Bragaglia, appena terminato il film futurista, Thais, «commedia drammatica moderna», «fuoco 
d’artificio dai mille colori e multiforme»307, ospita presso il proprio stabilimento cinematografico 
Djagilev, Massine, Picasso, impegnati nello spettacolo del Teatro Costanzi. 
 Collabora, per la musica, Erik Satie. Il musicista suggerisce di introdurre nel balletto una 
serie di suoni realistici: rumori di ticchettio di macchina da scrivere, di sirena, di nave, e di 
rombo di motore di aeroplano308; un poco come Russolo aveva realizzato il rumorarmonio, nel 
1913, e Pratella La musica futurista. Inoltre, proprio nello stesso momento, dichiara Marinetti in 
La danza futurista: 
 
La musica è fondamentalmente e incurabilmente passatista e perciò difficilmente utilizzabile nella 
danza futurista. Il rumore, essendo il risultato dello strofinamento o dell’urto di solidi, liquidi o gas 
in velocità è diventato mediante l’onomatopeia uno degli elementi più dinamici della poesia 
futurista. Il rumore è il linguaggio della nuova vita umano-meccanica. La danza futurista sarà 
dunque accompagnata da rumori organizzati e dall’orchestra degli intonarumori inventati da Luigi 
Russolo309. 
 
Il balletto accompagnato da rumori orchestrali verrà senz’altro realizzato dai Ballets Russes. 
Dopo Le Chant du rossignol e Giardino zoologico, Djagilev si affida un’ennesima volta a 
Depero, con la «certissima promessa» di recuperare i suoi disegni precedenti, accantonati310, e 
con l’incarico di costruire le intelaiature dei costumi dei due Manager di Parade, costumi affidati 
però a Picasso311; si tratta della prima collaborazione di Picasso con Djagilev. I due Manager, 
protagonisti del nuovo balletto: un gigante, in frac, con pipa e bastone, la sagoma sulle spalle di 
un danzatore; l’altro Manager, incastrato fra grattacieli come tassello di nuvola, un lungo braccio 
posticcio che sostiene un chiassoso megafono, pantaloni ben squadrati, il corpo umano poco 
visibile; insomma “ingombranti” automi alla Depero (ill. 95, 96, 97, 98). Così, Parade debutta 
al Théâtre du Châtelet, il 18 maggio 1917, con scenografia e costumi (Manager giganti, e 
                                                 
307 Così presentato in “Procellaria”, n. 1, Mantova, aprile 1917. Cfr. Crispolti, Enrico, Il mito della macchina e altri 
temi del futurismo, Trapani, Celebes, 1969, pp. 510-511, e Id., Ricostruzione futurista dell’universo, catalogo della 
Mostra, Torino, Mole Antonelliana, 1980, pp. 223-224. 
308 Massine testimonia i consigli di Cocteau e Satie. Cfr. Massine, Léonide, La mia vita nel balletto, cit., pp. 112-
122: 119. 
309 La danza futurista, 1917. 
310 Cfr. foglio manoscritto di Depero, conservato al Museo Depero di Rovereto, citato in Passamani, Bruno (a c. di), 
Depero e la scena. Da “Colori” alla scena mobile. 1916-1930, Torino, Martano, 1970, pp. 61-62, n. 15 e n. 17. 
311 I materiali, le testimonianze, e gli studi riguardanti i lavori preparatori per Parade, non ci permettono di chiarire 
fino a che punto è intervenuto Depero nella creazione dei costumi, ufficialmente eseguiti da Picasso. Probabilmente, 
Picasso li concepisce mentre Depero li costruisce, con il risultato di una spiccata influenza dello stile deperiano. Da 
uno scritto del pittore futurista, si presume che Djagilev gli affidò i costumi di Parade, per compensare la mancata 




addirittura un cavallo), di Pablo Picasso; musica, che comporta rumori e suoni dal vivo, di Erik 
Satie; libretto, di Cocteau; coreografie, di Massine312. Fu un balletto totalmente innovativo, con 
elementi contemporanei, ragtime, jazz, cinema, pubblicità, circo, music-hall. La fase preparatoria 
di Parade si svolge a Roma, città di Balla e Depero, ormai seconda e nuova sede del Movimento 
futurista, come testimonia anche Serge Lifar313. Le Chant du rossignol verrà invece messo in 
scena, il 2 febbraio 1920, al Théâtre National de l’Opéra, con scenografia e costumi di Henri 
Matisse, e non più di Depero (ill. 99, 100). I costumi di Matisse, caratterizzati da forme 
esageratamente tonde e ampie a disegni geometrici e colori vivaci, “ingombranti” e “ostacolo 
alla danza”, rientrano, comunque, a nostro avviso, nello stesso filone dei due Manager, robot 
giocosi, di Parade, e degli “esseri viventi”, di Fortunato Depero. Fossati riassume le 
caratteristiche dei lavori di Depero: 
 
Balla elimina il ballerino, Depero lo caccia sotto schermature e costumi che lo cancellano come 
autonomia. Ambedue intendono plasticamente la scena e il ballerino o è assente o è momento di 
integrazione plastico-formale: con una inversione di valori fra scena e attore che per Djagilev è 
ripudio incredibile314. 
 
Tuttavia, a nostro avviso, il critico non colpisce il bersaglio. Non solo Parade, di Picasso, e Le 
Chant du rossignol, di Matisse, ma anche i costumi di Larionov per Chout del 1921 (ill. 101, 
102), e altri interessanti lavori rimasti in bozza, portano con sé “elementi” dello stile deperiano. 
Per Djagilev, anzi, si attuò una proficua “catalisi” con le invenzioni di Balla e Depero, le quali, a 
quei tempi, furono “inversioni” più o meno troppo radicali. 
 
Il “felino alato” coreografa la pittura 
 Nella “sfida” tra pittori e compositori, competizione per creare la nuova scena di balletto, 
brilla un altro artista-ideatore della nuova arte: Léonide Massine. Durante il proprio soggiorno a 
Roma, Massine, in cerca di gesti corporei del tutto nuovi, prende ispirazione dalle notazioni del 
                                                 
312 Severini ricorda, nella propria autobiografia, che, dalla stagione 1917, a Parigi, divenne possibile per gli artisti 
assistere liberamente agli spettacoli dei Ballets Russes: «In primavera tornarono a Parigi i nostri amici – Picasso, 
Cocteau e Satie – e venne tutta la compagna di Diaghilev. Cominciarono le repliche dei balletti allo Châtelet, e tutti i 
pittori e scultori del nostro gruppo furono autorizzati ad andarvi. Anzi Diaghilev fu così gentile da dare ad ognuno di 
noi ed alle nostre mogli una tessera permanente per tutte le rappresentazioni» (Severini, Gino, La vita di un pittore, 
cit., p. 189). Ottima strategia di Diaghilev per avere un pubblico colto e assiduo, in grado di comprendere la sua arte; 
così, mentre persisteva l’ostilità dei conservatori, gli artisti di Montparnasse applaudirono Picasso, e i musicisti di 
Parigi Satie; in questo modo, poi, la Compagnia si aprì ad incontri e contatti con artisti d’avanguardia. 
313 Lifar, Serge, Serge Diaghilev. His Life, His Work, His Legend. An Intimate Biography, New York, Da Capo Press, 
1976 (I ed. 1940), p. 214. Al contrario di Massine, che fu proprio al centro del vortice di scambi intellettuali tra 
futurismo e Ballets Russes, Lifar non si legò particolarmente al futurismo. 
314 Fossati, Paolo, La realtà attrezzata, cit., pp. 83-84. 
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Settecento per la coreografia di Le donne di buon umore, del 1917. Egli diventerà 
definitivamente una stella della Compagnia, con Parade, e Pulcinella, del 1920, sempre 
lavorando a stretto contatto con le avanguardie artistiche. Massine seguì lezioni di Djagilev, per 
due volte anche sotto gli occhi del fondatore del futurismo. Marinetti, pur trovandosi per la 
maggior parte di questo periodo in guerra, al fronte, si tiene costantemente informato 
sull’andamento della collaborazione futuristi-Djagilev; benché dilettante, egli si interessa in 
particolare all’arte coreica, e lo dimostra spesso nei propri manifesti: nell’ammirazione per i 
gesti creati dai danzatori, e nel desiderio di creare una nuova danza futurista, guerriera, come 
leggiamo ne La danza futurista. Proprio dal campo di battaglia, Marinetti scrive a Cangiullo, 
probabilmente riferendosi all’opera per Djagilev, Giardino zoologico, allora in fase di 
realizzazione: 
 
Ho sotto il naso gli Austriaci vivi e morti 
Spero presto bombardarli 
Vivo in un pezzo di casa crollante (Speriamo bene!) 
Giorno e notte parabole di proiettili nella testa. 
Scrivimi una lunga lettera. 
Saluta Diaghilew 
Baci a te e a Depero315. 
 
Nella lettera, scritta prima della pubblicazione del Manifesto della danza, il fondatore,  
l’animo ossessionato da “parabole di proiettili”, non dimentica di salutare l’impresario russo. Il 
reader futurista ebbe anche l’occasione di assistere, insieme a Balla e Picasso, ad una lezione di 
Djagilev alla Compagnia. Egli rimane molto colpito dall’insegnamento dell’impresario; ne 
condivide l’apprezzamento della tecnica di danza classica, ma anche la consapevolezza della 
necessità di un superamento della medesima: 
 
Assisto all’Albergo Ritz di Parigi e nel Grande Albergo di Roma a due lunghe minuziose lezioni-
creazioni date da Diaghileff ai celebri danzatori Nijinsky e Miassine sull’amore dell’Arte 
Entrano Balla con cravatta di ferro e sughero e Picasso con occhi nerissimi ciuffo da complotto 
sull’occhio nerissimo e pipetta di radica in bocca e discutono di movimento estratti da Mussuorski 
Rimski-Korsakoff Strawinski e dai quadri di Raffaello Leonardo da Vinci 
                                                 
315 Manca la data precisa della lettera, scritta in tutti i casi prima del 25 maggio 1917, ora in Drudi Gambillo, Maria, 
Fiori, Teresa (a c. di), Archivi del futurismo. Volume primo, Roma, De Luca, 1958, pp. 375-376. 
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Diaghileff insegna a stimare e a superare l’arte classica di Enrico Cecchetti maestro di Pavlova 
Karsavina Fokine 
Nijinsky uccello umano si serve dei piedi come i rapaci sull’appollaiatoio e ostenta caviglie da 
cavallo di razza con metodica tecnica perfetta 
Esistono peso volitivo ispirato incrocio di linee circolari turbini algebrici egli è il felino alato a 
balzi significativi capace di un battito di caviglie 10 (entrechats 10) e scendere in minor tempo di 
quello impiegato a salire 
Muscoli bronchi polmoni allenatissimi danno a Nijinsky e a Miassine il titolo di ‘Solo di danza’ 
Con Balla io propongo a Diaghileff la realizzazione delle danza futuriste ‘La rotativa’ ‘La linotype’ 
ma le prove sono ardue316. 
 
La proposta di queste danze futuriste si riferisce, probabilmente, a Macchina tipografica, di 
Balla, in cui il movimento meccanico viene interpretato da corpi atletici, robotizzati. 
 Per la spiccata curiosità, la medesima del suo impresario Djagilev, potremmo definire anche 
Massine, – “felino alato”– capace di prendere spunto sia dalla classicità che dalla 
contemporaneità italiane. Massine scopre, passo passo, come creare la nuova tecnica coreica: 
«dare un pieno significato anche al minimo gesto», arrivando alla conclusione che «il corpo 
contiene vari sistemi strutturali, più o meno indipendenti, ogni uno di essi assolutamente 
autonomo, che devono essere coordinati seguendo l’armonia coreografica». Così, egli crea 
«movimenti angolari spezzati per la parte superiore del corpo, mentre le membra inferiori 
continuavano a muoversi nell’usare stile armonico accademico»317. Massine coreografa il dipinto 
plastico. In questo senso, si può dire che la sua coreografia assorba idee futuriste: sintesi di 
movimenti e forme, figure plastiche, velocità di gesti e passi. Massine, il più celebre coreografo 
tra gli anni Venti e Trenta318, ammette di provare, anche lui, «interesse per i pittori futuristi, la cui 
opera aveva già cominciato ad influenzare la [sua] coreografia» 319 . Ritmo staccato, “stato 
d’animo da fuoco d’artificio” e rumore, elementi “miscelati” e riprodotti dai futuristi in musica e 
pittura, costituiscono decisiva fonte di ispirazione per la creatività e sensibilità del giovane  
coreografo, nel desiderio di incarnare attraverso il corpo danzante il dipinto, e di trasformare 
l’arte in gesti corporei. Durante le sperimentazioni dei Ballets Russes per creare una nuova 
danza, di alta qualità artistica, fra gli elementi costitutivi del balletto, si considerano più 
importanti scenografia, costumi e, senz’altro, la musica. Su queste componenti l’influenza del 
                                                 
316 Marinetti, Filippo Tommaso, La grande Milano tradizionale e futurista. Una sensibilità nata in Egitto, cit., p. 
320. 
317 Massine, Léonide, La mia vita nel balletto, cit., p. 109. 
318 Cfr. Garafola, Lynn, Legacies of Twentieth-Century Dance, Middletown, Connecticut, 2005, pp. 387-390. 
319 Massine, Léonide, La mia vita nel balletto, cit., p. 121. 
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futurismo è particolarmente evidente; ma anche la coreografia, fondamento dell’arte coreica, ne 
è profondamente influenzata. 
 
 Severini, avendo assistito allo spettacolo di Parigi320, conclude che «i balletti russi lasciarono 
a Parigi un incancellabile ricordo»321, e anche in Italia. I futuristi continueranno a parlarne, e a 
citare la Compagnia di Djagilev e il suo mondo artistico. La Compagnia sarà sempre punto di 
riferimento per il Teatro futurista; in particolare, per Anton Giulio Bragaglia, inventore del 
fotodinamismo, critico di teatro e di danza, e per Enrico Prampolini, guida dei futuristi della 
seconda generazione. Nel 1933, Bragaglia sostiene che: 
 
Le idee dei futuristi trovavan da influenzare in essi delle fantasie vergini, libere da vincoli 
sentimentali tradizionali. Le scenografie dei pittori russi, francesi e spagnuoli di Diaghileff, son lì 
ancora a testimoniare nelle ‘brochures’ che conserviamo, la influenza portata fin d’allora dalla 
pittura futurista italiana322. 
 
Bragaglia afferma, inoltre, che «Diaghilew era un ammiratore del futurismo e voleva ‘far del 
nuovo’ a ogni costo. Il signore russo considerava il quadro scenografico importante quanto il 
contenuto coreico»323. Prampolini, scenografo di Bragaglia per Thais, e fondatore del Teatro 
della pantomima futurista, pubblica, già il 9 aprile 1917, quindi prima della messa in scena di 
Fuochi d’artificio, – in questo periodo, il pittore faceva parte della cerchia dei futuristi e degli 
artisti di Djagilev – un saggio sulla rivoluzione teatrale in Germania e in Russia, intitolato I 
valori dell’allestimento scenico e i Balli Russi. L’autore vi descrive la situazione in atto: 
 
 Ed oggi abbiamo l’audace régisseur S. Diaghilew, che è forse l’unico che abbia compreso le 
esigenze del ‘ballo coreografico’ moderno, e la necessità del teatro. […] 
 Oggi con una incomparabile larghezza di vedute il Diaghilew ha compreso fra i suoi collaboratori 
alcuni di noi futuristi ed il cubista Picasso per creare delle composizioni scenografiche che 
esprimano i caratteri e i valori dell’arte d’avanguardia. Siamo così di fronte al nuovo fenomeno 
                                                 
320 Dalla biografia di Severini, si presume che il pittore assistette in prima persona alla messa in scena di Parade a 
Parigi, al Théâtre du Châtelet, il 18 maggio 1917; ennesimo scandalo, scoppiato non più per la musica 
d’avanguardia, come nel caso de Le Sacre du printemps, del 1913, ma questa volta, soprattutto per la scenografia e 
per i costumi. 
321 Severini, Gino, La vita di un pittore, cit., p. 191. 
322 Bragaglia, Anton Giulio, Il Segreto di Tabarrino, Vallecchi Editore, Firenze, 1933, pp. 316, 320, ora in Gigli, 
Elena, Giochi di luce e forme strane di Giacomo Balla, cit., p. 57. 
323 Bragaglia, Anton Giulio, Futurismo e Balli Russi, in “Corriere di Napoli”, 24-25 ottobre 1951, ora in Gigli, 
Elena, Giochi di luce e forme strane di Giacomo Balla, cit., p. 57. Bragaglia continua a scrivere sui Balletti Russi, 
Cinquantenario dei balli russi, in “Il pensiero nazionale”, 1-15 maggio 1959, ripubblicato in “Lo specchio”, 16 
agosto 1959, p. 23. 
97 
 
estetico della coreografia russa che non si può completamente definire astrazion[sic] fatta di alcuni 
nuovi elementi324. 
 
Il pittore pubblica successivamente i manifesti teorici del teatro, in cui nomina spesso 
l’impresario russo e i suoi Ballets Russes; ad esempio, in Dalla danza impressionista alla danza 
futurista, del 1931325; in Evoluzione e avvenire della scenografia326, del 1936, e in Elementi 
formativi della scenografia contemporanea, del 1958327. In quest’ultimo manifesto, indicando la 
scenografia come “fattore-chiave” dello spettacolo, egli scrive: 
 
Serge Diaghileff, che sul piano internazionale, con i famosi Balli Russi, rivelò quali possibilità 
avesse la pittura nel dominio della scena. Il suo appello ai pittori di varie tendenze, ma fra i più 
valenti e all’avanguardia: dagli impressionisti con Bakst, Roerich, Golovine e Benois, a quelli delle 
più diverse correnti – Matisse, Roualt, Utrillo, Marie Laurencin, Gontcharova, Larionoff, Picasso, 
Bracque, Gabò, Mirò e fino agli italiani Balla e De Chirico – dimostrò come dal trittico delle arti 
bidimensionali, Pittura, Musica e Danza, potesse nascere uno spettacolo unitario organico, tipico 
quale risultò in effetti. 
 Il concerto di Diaghileff ha avuto in seguito una notevole influenza in molte altre istituzioni 
musicali; mancarono però gli uomini, gli animatori. 
 Ai nostri giorni [verso il 1950], l’esperienza Diaghileff può considerarsi esaurita: era legata ad un 
dato momento, ad un costume; oggi apparirebbe fortemente anacronistica328. 
 
 Osservare il contributo dei Ballets Russes e il loro influsso sull’arte coreica, per poi  
giudicarli anacronistici, fu revisione frequente, monopolizzazione futurista. Se il primo 
futurismo è morto, più o meno, verso il 1916, il cosiddetto “secondo” futurismo viene spesso 
apostrofato dalla critica con aggettivi come “spurio” e “minore”, o definito “epigono”, 
“imitatore”, “seguace”, “discendente”, “successore”, “continuatore”, “inutile e orecchiante”, 
“solito orecchiante e ripetitore”; e ancora, “attardamento o ritardo provinciale”, o “garbato 
epigonismo”. Tuttavia, i contributi da parte della seconda generazione futurista saranno di grande 
interesse e importanza nello sviluppo della scenografia, del costume e della danza, come 
analizzeremo successivamente, parimenti al destino della Compagnia russa. Alla morte 
                                                 
324 Prampolini, Enrico, I valori dell’allestimento scenico e i Balli Russi, cit., p. 431. 
325 Manifesto pubblicato prima con il titolo L’arte del gesto e del movimento, in “ ± 2000”, a. I. n. 2, poi testo della 
conferenza tenuta da Prampolini alla Galleria Pesaro di Milano, e pubblicato in “Oggi e domani”, 23 novembre 
1931, e in “La provincia di Bolzano”, 15 giugno 1933. 
326 Manifesto pubblicato in “Lo Schermo”, giugno 1936. 
327 Probabilmente scritto verso il 1950 e rimasto inedito. La versione francese, La scénographie d’aujourd’hui, con 




dell’impresario, la Compagnia si scioglie, ma viene riportata in vita come Ballets Russes de 
Monte-Carlo, e Original Ballet Russe, con destini diversi; ma, l’arte dei Ballets Russes si 
propagherà con successo fino in America e Australia, paesi dove il balletto prima non era mai 
esistito. Djagilev, che muore a Venezia, il 19 agosto 1929, rivela all’amico Semenov, poco prima 
della fine: «È stato troppo presto pei futuristi, solo ora le loro trovate sono entrate nell’uso. 
Dicono che i Balli Russi appartengono già al passato, ma nessuno può togliermi il merito di quel 
che oggi è il presente»329. 
 Le vicende della reazione a catena tra futurismo e Ballets Russes non terminano nel 1917: il 
rapporto continua; rimarrà l’amicizia tra Balla e Stravinskij; Cangiullo collaborerà con Djagilev; 
Depero chiederà il permesso di adottare una composizione di Stravinskij per i suoi Balli Plastici 
del Teatro dei Piccoli330, e lavorerà con Massine per lo spettacolo al Roxy Theatre di New York. 
Come sostiene Veroli, certamente: 
 
Sia Larionov che Gončarova garantiscono a Diaghilev produzione di sicuro successo su un 
pubblico artisticamente aggiornato, ma non certo le sorprendenti ‘novità’ cui l’impresario mira per 
una notorietà più duratura. 
 È anzitutto con i futuristi italiani che Diaghilev gioca la carta dell’innovazione radicale, sotto 
l’aspetto sia musicale che scenografico dei suoi spettacoli331. 
 
Il 1917 si qualifica anno nodale del rapporto d’interdipendenza fra danza futurista e  
innovativo linguaggio coreico dei Balletti russi, come testimonia anche Massine: «tutto ciò che 
posso dire è che, nel 1917, eravamo interessati principalmente a creare qualcosa di nuovo e di 
rappresentativo del nostro tempo»332. 
 
                                                 
329  Sprovieri, Giuseppe, Depero… ricordando, in Passamani, Bruno, (a c. di), Fortunato Depero: 1892-1960, 
catalogo della mostra, Bassano del Grappa, Tipolitografia Minchio, 1970, pp. LV-LXIII: LXII, n. 6. Sprovieri, 
critico d’arte e gallerista, direttore della Galleria futurista di Roma, inaugurata nel dicembre del 1913, cita parole di 
Djagilev, riferitegli dallo stesso Semenov. 
330  Lettera a Stravinskij, inviata l’8 gennaio 1918, da Tyrwhitt, Gerald, (Lord Berners), amico comune del 
compositore, di Balla e di Depero. Cfr. Craft, Robert (a c. di), Stravinsky. Selected Correspondence. Vol. II, cit., p. 
149. 
331 Veroli, Patrizia, Gli scenografi dei Balletti Russi (3). Diaghilev e l’apertura alle avanguardie, in “Terzo occhio”, 
anno XIV, n. 1 (46), Bologna, febbraio 1988, pp. 36-41: 38. 
332 Léonide, Massine, La mia vita nel balletto, cit., p. 119. 
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III. 3. Il doppio filone della danza moderna 
 
 
 La riscoperta del corpo nell’autocoscienza dell’uomo, e quella del concetto della cognizione 
oggettiva e soggettiva del corpo-anima si sviluppano parallelamente ai progressi della scienza, e 
ai portati della rivoluzione industriale. Le creatività multiformi del futurismo furono una 
manifestazione autentica, del secolo XX, del ritrovamento della coscienza del proprio corpo e 
dell’anima, dovuti allo sviluppo tecnologico mondiale. Se Marinetti vuole obliterare dalla 
letteratura il ruolo dominante dell’“Io”, si convince anche di poter generare una nuova fisicità 
ideale, con una piena coscienza dell’“Io”, motore del corpo. L’avvento delle nuove tecnologie, 
accompagnato da sorpresa, stupore, paura, entusiasmo e gioia, quindi emozione, costringe 
l’individuo a rinnovare la personale comprensione del corpo e della soglia della coscienza. In 
pari tempo, l’arte del corpo diviene primo luogo di manifestazione artistica delle nuove 
concezioni filosofiche, ideologiche e scientifiche sul corpo e sull’anima. 
 Da fine Ottocento, una rinnovata codificazione rigorosa del balletto fa nascere la “danzatrice 
celeste”, visualizzazione sulla scena della leggerezza effimera del mondo irreale. Il 
Romanticismo è reazione all’industrializzazione, fuga dal mondo reale; mondo che non si 
compone più di artigianato, né della raffinata ondata della musica barocca, ma di manifattura 
meccanica e metalmeccanica, e di teoremi scientifici. All’epoca di Einstein, nei confronti della 
meccanizzazione l’uomo può: o reagire da reazionario, così da non venire assorbito dal 
rendimento funzionale della macchina, per la profonda inquietudine di aver perso la propria 
identità all’interno dell’“ingranaggio sociale”; o assuefarsi agli innumerevoli portati della 
meccanizzazione, senza però conoscere esattamente le modalità per pervenire a tale scopo. 
Questo fenomeno bipolare, doppia azione coesistente di reazione e di assuefazione, si palesa 
nell’arte; dell’interpretazione talvolta irrazionale e sconfinata, si fa carico maggiormente 
l’avanguardia storica. All’inizio del Novecento, come sostiene lo studioso Mario Verdone: 
 
V’è una percezione vivissima e originale dei mutamenti decisivi che si sono prodotti nel rapporto 
tra individuo e società, uomo e natura; v’è l’affermarsi della ‘nervosa esistenza’ delle megalopoli, 
con gli sviluppi irreversibili dell’industria e delle tecniche333. 
 
                                                 
333 Verdone, Mario, Vita di megalopoli, in “Terzo occhio”, n. 1 (58), 1991, pp. 33-37: 33 
100 
 
I decisivi cambiamenti nel rapporto uomo-società e uomo-natura si presentano come 
trascendenza. La congiuntura immanente concerne, invece, il rapporto anima-corpo, proprio a 
ogni singolo individuo. 
 Nel mondo della danza, tra creatività diversissime, il fenomeno bipolare presenta due filoni 
opposti, ma, allo stesso tempo, interagenti e intersecantisi: da una parte, l’esteriorizzazione 
dell’interiorità dell’individuo tramite il corpo; dall’altra, la meccanizzazione del corpo nel suo 
rendimento funzionale, e l’incorporazione della tecnica. Come sostiene la critica Elisa Vaccarino: 
 
A partire, quindi, dal “vecchio” balletto classico, il corpo danzante e la tecnologia non hanno mai 
interrotto il loro dialogo, oscillando, al caso, anche tra punti estremi: o la negazione del primo per 
amore della macchina e delle sue meraviglie o la negazione della seconda, in quanto non 
umanistica, non artistica334. 
 
Nel futurismo, come abbiamo già sottolineato, il corpo danzante de La danza futurista 
interpreta attivamente la seconda tendenza, aspirando ad unirsi alla macchina, secondo il 
principio dell’“uomo moltiplicato dal motore”. Negli sviluppi del Movimento, pur dominando il 
dogma dell’“uomo-macchina”, diventerà, tuttavia, significativa l’interazione con l’altra 
tendenza. 
 
 Il fenomeno bipolare si configura, da un lato, come rinnovamento dei codici di movimento, 
trasmutando i gesti corporei graziosamente legittimati del balletto ottocentesco; dall’altro, come 
tentativo di inventare una nuova arte coreica, che scaturisca da una totale libertà. Le principali 
aree europee di elaborazione ed “esposizione” di questo fenomeno, sono Parigi, la Russia e la 
regione tedesco-svizzera335. I celebri coreografi dei Ballets Russes compongono e compiono 
“passi” innovativi nel balletto, ispirandosi all’antico, assoluta novità per quei tempi – come il 
salto sobbalzante di Nižinskij, il collo e i polsi piegati, i piedi convergenti, – ma, sempre 
basandosi sulla tecnica accademica. Nuove codificazioni vengono, poi, sperimentate e attuate 
dalle americane, Loïe Fuller e Isadora Duncan, incontestabili pioniere della danza moderna. 
Danza, che attinge ampiamente dalla nuova scienza, per Fuller; espressione artistica dell’armonia 
individuo-Natura, invece, per Duncan. 
                                                 
334 Vaccarino, Elisa, Vaccarino, Giorgio, Nuove tecnologie, nuovo corpo e nuove arti di fine secolo, in Id., La Musa 
dello schermo freddo. Videodanza, computer e robot, Genova, Costa & Nolan, 1966, pp. 121-154: 121. 
335 Per la mappatura, si veda Vaccarino, Elisa, Le arti del Novecento e le avanguardie di danza, in Id., Carandini, 
Silvia (a c. di), La generazione danzante, cit., pp. 23-48. 
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 Il movimento di Fuller e Duncan nasce “contro” la tradizione, per “distruggere la sintassi”, – 
non in quanto semplice “codificazione di passi” di danza – e sboccia, invece, come invenzione 
del tutto originale, che si tradurrà in forme artistiche nuove, analogamente a quanto avviene, nel 
medesimo periodo, per fotografia e cinematografia. Entrambe le danzatrici non vogliono essere 
riformatrici, ma inventrici. 
 Assoluto rinnovamento, distruzione dei monumenti-rovine, inventando l’arte del futuro 




 La fonte d’ispirazione per creare un movimento del corpo, adatto alla danza del futuro, viene 
rintracciata nell’antica Grecia, e in due direzioni specifiche. Da una parte, fondante è il concetto 
di techné, cioè di tecnica nell’elaborazione dell’opera d’arte: importante ricordare che, nel teatro 
greco, è presente l’invenzione artificiale del Deus ex machina, veicolo del protagonista, del 
super-uomo; la macchina, in scena, è trascendenza divina, al di là delle possibilità umane. 
D’altra parte, si impone l’armonia uomo-Natura, quindi un’estetica profondamente connaturata 
al corpo umano. Significativo, a questo proposito, osservare la rappresentazione del nuovo corpo 
danzante di Fuller e Duncan. Se Fuller proietta un corpo abilmente moltiplicato da luce elettrica 
e da installazioni sceniche, Duncan rappresenta, invece, l’anima totalmente emancipata 
nell’armonia, suo obiettivo è: «cercare le forme più belle in natura e trovare il movimento che 
esprime l’anima di queste forme»336. 
 Nell’immaginario della danza, viene evocata ripetutamente la collina greca, su cui 
volteggiano ballerine, a piedi nudi: i piedi possono “sentire” la terra, non rimangono più costretti 
dentro rigide scarpette. Collina, palcoscenico dell’euritmia con la Natura, luogo ideale di forme 
simmetriche e graziose. I movimenti corporei vanno cercati nella fusione con la naturalità 
umana, assorbendo elementi spaziali, e “spirituali”: i gesti rappresentano l’Io, sintesi di corpo e 
anima, Io che si manifesta in totale armonia. Ogni individuo può essere danzatore: «Il corpo e 
l’anima della danzatrice del futuro saranno cresciuti insieme così armoniosamente, che il 
linguaggio naturale dell’anima sarà diventato il movimento del corpo»337 . Così, preconizza 
Duncan, nel 1903; la sua danza “libera” renderà possibile la “nuova coreografia” con 
l’esteriorizzazione dell’interiorità; sentimenti, volontà ed emozioni vengono esteriorizzati tramite 
                                                 
336 Duncan, Isadora, L’arte della danza, ora in Vaccarino, Elisa, Carandini, Silvia (a c. di), La generazione danzante, 
cit., p. 86-87: 86 (ed. or. L’art de la danse, in “L’Oeuvre”, n. 10-11, fasc. 34, 1911). 
337 Duncan, Isadora, Lettere dalla danza, Firenze, La Casa Usher, 1980, p. 28 (ed. or. The Art of the Dance, New 
York, Theatre Arts Books, 1969). 
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gesti corporei. In quanto espressione dell’interiorità dell’individuo, la danza duncaniana viene 
giudicata, con piglio decisamente critico, dal fondatore del futurismo: 
 
Isadora Duncan crea la danza libera, senza preparazione mimica, trascurando la muscolatura e 
l’euritmia, per concedere tutto all’espressione passionale, all’ardore aereo dei passi. Ma essa in 
profondo non si propone che di intensificare, arricchire, modulare in mille modi diversi il ritmo di 
un corpo di donna che languidamente rifiuta, languidamente invoca, languidamente accetta e 
languidamente rimpiange il maschio donatore di felicità erotiche338. 
 
 La danza di Duncan, “espressione passionale”, esteriorizzazione di profondità attraverso il 
corpo, si colloca in posizione diametralmente opposta rispetto alla sensibilità futurista del “corpo 
moltiplicato dal motore”. 
 Con Duncan, si afferma il corpo-anima, rispetto alla precedente idea occidentale e cartesiana 
di una materia inferiore allo Spirito. Sotto questo profilo, la riscoperta del corpo in armonia con 
l’anima vede uno sviluppo preminente nella cultura tedesca, dove nasce il Movimento giovanile, 
la Jugendbewegung, che promuove l’azione a contatto con la natura, per formare un corpo vitale 
e uno spirito sano339. È una reazione che si qualifica come «ripulsa della metropoli e […] ritorno 
al ‘libero’ rapporto con la natura»340, «sfida alla morale borghese dell’ipocrisia e alla politica 
dell’industrializzazione che deforma l’uomo in macchina»341. In questo ambiente, nasce la nuova 
danza libera, parallelamente al movimento espressionista: è l’Ausdruckstanz. Anche i futuristi 
sono attenti agli accadimenti dell’area tedesca, e sia Marinetti che Enrico Prampolini nominano 
Émile Jaques-Dalcroze, Rudolf Laban e Mary Wigman, nei propri manifesti concernenti la danza 
coeva342. Prampolini, in Dalla danza impressionista alla danza futurista, del 1931, realizza un 
                                                 
338 La danza futurista, 1917. 
339 Per la problematica della cultura del corpo tedesca, si vedano, Casini Ropa, Eugenia, La danza e l’agitprop. I 
teatri-non-teatrali nella cultura tedesca del primo Novecento, Bologna, il Mulino, 1988; e Id., La cultura del corpo 
in Germania, in Id. (a c. di), Alle origini della danza moderna, cit., pp. 81-100. A fondamento del presente 
capitoletto, stanno gli studi di Eugenia Casini Ropa. Eloquente, nel ravvisare il futurismo all’intersezione delle 
danze moderne, una nota sintetica della critica: «è interessante osservare come il futurismo […] usasse le ricerche 
dinamiche della nuova danza riempendole di una diversa ideologia: il movimento ritmico umano in accordo non più 
con la natura, ma con i ritmi meccanici e avveniristici delle macchine e del progresso industriale» (Casini Ropa, 
Eugenia, La danza e l’agitprop. I teatri-non-teatrali nella cultura tedesca del primo Novecento, cit., p. 89, n. 76). 
Fulcro principale, per la problematica da noi affrontata, anche Id., Dalla meccanizzazione dell’uomo 
all’umanizzazione della tecnologia. Peripezie del corpo nella danza del XX secolo, articolo inedito, per gentile 
concessione dell’autrice. Intervento presentato al Convegno “Cantieri di Storia” della SISSCO (Società italiana per 
lo studio della Storia Contemporanea), Urbino, 2001, nell’ambito del seminario tematico, La dialettica 
corpo/macchina nell’arte del movimento del XX secolo. 
340 Casini Ropa, Eugenia, La danza e l’agitprop. I teatri-non-teatrali nella cultura tedesca del primo Novecento, cit., 
p. 50. 
341 Ibidem. 
342 Nel Manifesto della danza futurista, di Marinetti, sono nominati: Djagilev, Nižinskij, Duncan, Valentine de Saint-
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attento saggio critico, partendo da Fuller e Duncan, «sacerdotesse del mito dionisiaco venute 
d’oltre oceano», e «annunziatrici del nuovo verbo danzante»; definendo Fuller “danzatrice della 
luce”, portatrice di un «impressionismo cromatico», mentre Duncan rappresenterebbe un 
«impressionismo plastico». Il pittore sostiene inoltre che Mary Wigman, esponente di punta 
dell’Ausdruckstanz, abbia realizzato «un nuovo ordine logico nell’arte del gesto», tuttavia 
criticabile perché «materiato da una specie di impressionismo involuto e neoromantico». 
Rispetto al Teatro della Pantomima Futurista, fondato a Parigi dallo stesso pittore, nel 1927, che 
“virtualizza” la vita meccanica dello spirito e la simultaneità di tempo e spazio, la danza 
espressionista, concentrata sull’interiorità dell’individuo, si colloca in una prospettiva opposta, 
nonostante la riconosciuta azione riformatrice. 
 Per la formazione teorica, fondamentali sono Émile Jaques-Dalcroze e Rudolf von Laban. 
Jaques-Dalcroze, musicista e inventore dell’euritmica, teorizza che il corpo svolge un ruolo 
d’intermediario primario tra suono e pensiero, oltre ad essere strumento diretto del sentimento. 
La sua teoria contribuisce ampiamente alla rivalutazione della funzione del corpo. La ginnastica 
ritmica dalcroziana interessa anche Marinetti, che lo ammette, pur non abbandonando il consueto 
sarcasmo: «con intenti molto più moderni il Dalcroze ha creato una ginnastica ritmica molto 
interessante, che limita però i suoi effetti alla igiene dei muscoli e alla descrizione dei lavori 
agresti» 343 . Il musicista svizzero trova un senso “muscolare” che «è fatto di rapporti fra 
dinamismo dei movimenti e la situazione del corpo nello spazio, fra la durata dei movimenti e la 
loro ampiezza, fra la loro preparazione e la loro realizzazione»344. Questi rapporti e l’idea di 
sensazione muscolare potrebbero essere utile introduzione e risorsa per scoprire le “leggi di una 
vera sensibilità delle macchine”, come declama il fondatore del futurismo: 
 
Bisogna preparare l’imminente e inevitabile identificazione dell’uomo col motore, facilitando e 
perfezionando uno scambio incessante d’intuizione, di ritmo, d’istinto e di disciplina metallica, 
assolutamente ignorato dalla maggioranza e soltanto indovinato dagli spiriti più lucidi345. 
 
                                                                                                                                                             
Point, Dalcroze per la sua «ginnastica ritmica molto interessante», e Fuller. In Dalla danza impressionista alla 
danza futurista,del 1931, di Prampolini, più informato sul mondo della danza, sono nominati Duncan, Fuller, 
Djagilev e Rolf de Maré, fondatore dei Balletti Svedesi; poi Wigman, «ferventissimo temperamento pedagogico»; i 
Sakharoff, per il loro «decorativismo pittorico», che «nulla però hanno aggiunto all’evoluzione delle mimoplastica»; 
Gret Palucca, capace di «astrazioni acrobatiche che misurano lo spazio in profondità»; Valeska Gert, per «i suoi 
atteggiamenti spasmodici e grotteschi»; Anita Berber, per «le sue raffinatezze iperboliche e caricaturali»; Yvonne 
Georgi, Max Terpis, Niddy Impekoven; inoltre, Dalcroze e von Laban; e le Tyller girls. 
343 La danza futurista, 1917. 
344 Dutoit-Carlier, Claire-Lise, La ritmica di Jaques-Dalcroze, in Casini Ropa, Eugenia (a c. di), Alle origini della 
danza moderna, cit., pp. 183-196: 184. 
345 L’Uomo moltiplicato e il Regno della macchina, 1910. 
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 Jaques-Dalcroze – uno degli “spiriti più lucidi” del tempo – non mira a leggi meccaniche, ma 
naturali del corpo; tuttavia, il suo concetto di senso “muscolare” attira ed interessa Marinetti, che 
aspira, seguendo un filone diverso, all’identificazione uomo-macchina. 
 Wigman, insoddisfatta dell’insegnamento di Jaques-Dalcroze, prosegue i propri studi con 
Laban, teorico, coreografo e danzatore, che teorizza la “significatività” dei gesti, sincronizzando 
il ritmo dei gesti corporei agli impulsi interiori: una nuova “codificazione” dell’arte coreica. 
Laban, in stretto contatto con le avanguardie, espressionismo, dadaismo e surrealismo, considera 
«l’uomo […] totalità psicofisica»346, che traduce «in manifestazione ritmica esclusivamente i 
propri impulsi e i propri ritmi fisiologici, emotivi e intellettuali»347; il coreografo consolida la 
ricerca sull’organismo corporeo nei suoi movimenti e nella sua armonia corpo-anima. 
 Potenziando la tecnica ritmica, e con una coscienza estremamente acuta del proprio corpo, 
Wigman «afferma e diffonde una danza espressiva intensa, che attinge al lato inquieto e cupo 
dell’essere umano» 348 . Un esempio simbolico delle sue prime coreografie di assolo è 
l’Hexentanz, Danza della strega, del 1914. La coreografia nasce come  trasfigurazione della 
danzatrice e del suo corpo, operata da emozioni ed interiorità. Wigman spiega il percorso 
creativo di Hexentanz: «c’era soltanto l’inquietudine e una sorta di crudele avidità delle mani che 
premevano a terra come artigli, come se volessero mettere radici»349. A un certo punto, questa 
inquietudine si trasformò nella figura della strega, nascosta nella danzatrice, dalla quale emerse, 
Wigman continua, «la creatura terrigna con i suoi istinti irrefrenabili, con la sua insaziabile 
bramosia di vita, bestia e donna al tempo stesso»350. Dopo aver trovato in sé questa figura 
animalesca, la composizione procede velocemente, e Wigman danzerà questa coreografia sempre 
con l’intento di «penetrare nella crescente eccitazione della sua espressività»351. 
 Nell’Hexentanz, Wigman, privilegiando un livello spaziale basso, e a piedi nudi, danza non 
sulla musica, ma al ritmo di percussioni, per obbedire alla voce intima del proprio corpo: il 
battito del cuore... il pulsare del sangue. Se Marinetti intuisce quanto velocità e ritmo del mondo 
esteriore invadano il corpo umano e la sua circolazione sanguigna. Wigman ne ascolta con 
attenzione i moti interiori. Se l’organismo futurista assume ritmi frenetici e rimbombi di guerra 
ed esteriorità tentando di unirsi all’estrinseco, Wigman, invece, fa esplodere ritmi ed energie 
                                                 
346 Casini Ropa, Eugenia, La danza e l’agitprop. I teatri-non-teatrali nella cultura tedesca del primo Novecento, cit., 
p. 88. Anche Id., La cultura del corpo in Germania, in Id. (a c. di), Alle origini della danza moderna, cit., p. 95. 
347 Ibidem. 
348 Cervellati, Elena, La danza in scena. Storia di un’arte dal Medioevo ad oggi, Milano, Mondadori, 2009, p. 120. 
349 Wigman, Mary, Hexentanz, ora in Vaccarino, Elisa, Carandini, Silvia (a c. di), La generazione danzante. L’arte 
del movimento in Europa nel primo Novecento, cit., p. 370 (ed. or. Hexentanz in Die Sprache des Tanzes, Stuttgart, 
Battenberg, 1963). 
350 Ivi, cit. da La generazione danzante. L’arte del movimento in Europa nel primo Novecento, cit., p. 371. 
351 Ivi, cit. da La generazione danzante. L’arte del movimento in Europa nel primo Novecento, cit., p. 372. 
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profonde, inconsce, in un dialogo continuo con l’interiorità. Nella danza di Wigman, i gesti, dal 
ritmo staccato, non tracciano curve né possiedono leggerezza. Le braccia sono esageratamente 
tese, le unghie graffiano il terreno, e il volto, mascherato, si volge spaventosamente in ogni 
direzione. 
 L’interiorità dell’individuo, che plasma, consapevolmente o inconsapevolmente, l’arte del 
corpo, rende manifeste instabilità e inquietudine. La mobilità comporta l’immobilità, tra le quali 
emerge l’enigma del corpo. Enigma che investe tutta la danza del Novecento, e anche il 
futurismo, “acceleratore di qualsiasi macchina in azione”. Il conflitto mobilità-immobilità vede i 
“pittori di movimento”, soprattutto Severini e Carrà, avvicinarsi, infine, alla staticità, come già 
segnalato. Carrà scrive: «se i movimenti non si esauriscono, la figura chiusa nei piani rettilinei e 
curvilinei, nelle parallele e negli angoli assume fatalmente l’aspetto delle realtà tremolanti»352. 
 
 Questa attenzione per l’interiorità dell’individuo viene sviluppata, in particolare, in Russia, 
negli anni intorno alla Rivoluzione, e allo scopo di educare l’attore. L’idea di “corpo-attore” si 
afferma con il Metodo Stanislavskij; e anche Mejerchol’d, dal 1913 al 1917, quindi 
contemporaneamente all’elaborazione de La danza futurista marinettiana, partendo da quella del 
Teatro di Varietà – si propone di formare il nuovo attore attraverso: «ginnastica, scherma, sport 
di vario genere, acrobazia, improvvisazione, tecniche della Commedia dell’Arte, tecniche del 
teatro giapponese»353. 
 Nel Sistema di Stanislavskij, conosciuto dall’inizio degli anni Venti, l’attore deve cercare una 
perfetta immedesimazione col proprio personaggio, sentirlo armoniosamente dentro di sé. Solo 
“vivendo” dentro l’interprete, il personaggio verrà animato da gesti e movimenti corporei. Il 
corpo come strumento dell’anima: risonanza corporea, da corpo danzante, da danzatrice 
tersicorea, da Isadora Duncan. Scrive infatti, significativamente, Stanislavskij: 
 
nelle differenti parti del mondo, per determinate convenzioni a noi sconosciute, uomini diversi, nei 
vari campi, partendo da punti diversi, cercano nell’arte gli stessi principî creativi, che nascono 
naturalmente. Incontrandosi essi restano colpiti per la comunanza e l’affinità delle proprie idee354. 
 
                                                 
352 Carrà, Carlo, La mia vita, cit., p. 130. 
353 Alonge, Roberto, Il teatro dei registi. Scopritori di enigmi e poeti della scena, Roma-Bari, Laterza, 2011 (I ed. 
2006), p. 87. 
354Stanislavskij, Konstantin S., Duncan e Craig, in Id., La mia vita nell’arte, prefazione di Gerardo Guerrieri, 
Torino, Einaudi, 1963, pp. 407-421: 408. 
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Il maestro russo si riferisce proprio al “principio creativo” di Duncan, ed è convinto di 




 Sul versante opposto a quello dell’anelito all’armonia – estetica dell’antica Grecia –, e 
dell’attore stanislavskijano, troviamo l’attore della “Biomeccanica”, straniato dallo stato d’animo 
individuale, capace di predominio ideologico e tecnologico su quanto è “terreno”. La 
“Biomeccanica”, inventata da Mejerchol’d, dopo il 1918, rifiuta l’approccio psicologico 
stanislavskijano, e forgia “attori operai”, in grado di controllare la personale fisicità, anche con 
funzione politico-culturale. L’importanza della corporeità, evidente nei lavori dei due maestri 
russi, connota gli esperimenti artistici dell’epoca, e viene ribadita in forme molteplici. Nel caso 
del futurismo, come leggiamo in Marinetti, forgiare il corpo, a favore di un alto funzionamento, è 
anche educazione del tatto; idea elaborata non solo per istruire attori e artisti, ma per l’esigenza 
di gioie “nutrienti”. Ne Il tattilismo356, del 1921, il futurista scrive: 
 
Cessate di sognare un ritorno assurdo alla vita selvaggia. Guardatevi dal condannare le forze 
superiori della Società e le meraviglie della velocità. Guarite piuttosto la malattia del dopo-guerra, 
dando all’umanità nuove gioie nutrienti. Invece di distruggere le agglomerazioni umane, bisogna 
perfezionarle. Intensificate le comunicazioni e le fusioni degli esseri umani. 
 
Si tratta dell’idea di addestrare il tatto, allo scopo di ottenere oltre ai cinque sensi, «numerosi 
altri sensi», con «armonie tattili». Progetto ispirato all’autore dagli abissi marini, dal buio delle 
trincee: intenso lavoro sulla sensibilità individuale, quasi “meditazione” e “mediazione”357 dei 
propri sensi, ma anche tentativo di superare se stessi, la propria organicità, spasimando di 
trasformarsi in un altro uomo, più potente. In questo caso, – nel filone della techné, pioniera sarà 
                                                 
355  La “Macchinolatria” o “Modernolatria”, soggetto principale del futurismo, sboccia in letteratura da fine 
Ottocento, e in ogni campo artistico, dagli inizi del Novecento: ad esempio, l’esaltazione della locomotiva, in À 
rebours, di Joris Karl Huysmans, del 1884; quella della macchina, in Sur le beau et l’utile, di Stéphane Mallarmé, 
del 1897. Mario Morasso anticipa Marinetti con La nuova arma. La macchina, del 1905. Il termine “robot” appare 
per la prima volta nel dramma di Karel Čapek, R. U. R., del 1920. George Antheil, amico di Ezra Pound, compone 
Ballet mécanique, nel 1922, di cui, nel 1924, Fernand Léger realizzerà il film. Citiamo inoltre le opere 
cinematografiche, contemporanee al futurismo: L’uomo meccanico, di André Deed, del 1921; Metropolis, di Fritz 
Lang, del 1927; per arrivare a Modern Times, di Charlie Chaplin, del 1936. 
356 Manifesto redatto da Marinetti, pubblicato in forma di volantino dalla Direzione del Movimento futurista, sia in 
italiano che in francese (Le Tactilisme), in data 11 gennaio 1921. Sarà pubblicato in “Comœdia”, il 16 gennaio dello 
stesso anno. Il manifesto verrà tradotto in russo, pubblicato a San Pietroburgo, in “Sovremennyj Zapad”, n. 1, 1922; 
e in tedesco, pubblicato a Berlino, in “Der Futurismus”, n. 2-3, giugno-luglio, 1922. 




Loïe Fuller, con le braccia allargate artificialmente – si aspira avidamente a trascendere ogni 
limite della Fisica, cercando metamorfosi, trasfigurazione, moltiplicazione del corpo, per arrivare 
a creare un essere “super-umano”. Se nel teatro greco si manifesta il deus ex machina, nel teatro 
d’avanguardia di primo Novecento arriva un “corpo altro”, un corpo meccanico. Il corpo viene 
sostituito dalla macchina o dalla “marionetta”, idea onnipresente nell’arte corporea primo 
novecentesca: idea ampiamente condivisa dal futurismo. 
 
 Le opere teatrali futuriste, frutto di invenzione, vogliono azzerare gli elementi esistenti, e 
adottare nuove tecnologie; simbolica, la realizzazione di Feu d’artifice. Prampolini espone le 
proprie teorie in Scenografia e coreografia futurista358, del 1915, scritto anticipatore di suoi 
successivi manifesti sul rinnovamento dello spazio scenico, e di critica teatrale. Il Manifesto 
contiene sottotitoli significativi come: Riformiamo la scena, Innoviamo la scena, Creiamo la 
scena. Elaborata attraverso il doppio approccio di riforma e innovazione, la scenografia sarà così 
concepita: 
 
 Invertiamo le parti della scena illuminata, creiamo la scena illuminante: espressione luminosa che 
irradierà con tutta la sua potenza emotiva i colori richiesti dall’azione teatrale. 
 Il mezzo materiale per esprimere questa scena illuminante consiste nell’impiego di colori 
elettrochimici, usando i sali fluorescenti che hanno la proprietà chimica di essere suscettibili alla 
corrente elettrica e di emanare colorazioni luminose di qualsiasi tonalità secondo che il fluoro è 
combinato con altri gas e sali. Disposti questi Sali sistematicamente in base al disegno convenuto, 
sopra questa immensa architettura scenicodinamica, si otterrà l’effetto della luminosità voluta 
facendoli eccitare da tubi elettrici a base di neon (ultra-violetto)359. 
 
L’idea di scenografia prampoliana, strutturata dalla luce elettrica, addirittura installando neon 
sopra la “scenografia-architettura”, è, evidentemente, analoga a quella di Fuller. Se la scena è 
“illuminante”, e non più dipendente da fondali dipinti, anche l’uomo-attore dovrebbe cedere il 
posto alla nuova invenzione: 
 
                                                 
358 Manifesto firmato da Prampolini, pubblicato in “La Balza”, n. 3, 12 maggio 1915. 
359 Prampolini, Enrico, Scenografia e coreografia futurista, 1915. Tra i manifesti sul teatro, scritti da Prampolini, si 
evidenziano anche L’atmosfera scenica del teatro del colore rivive nel tempo e nello spazio, del 1923; L’atmosfera 
scenica futurista, del 1924; Dalla danza impressionista alla danza futurista, del 1931. 
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 Guizzi e forme luminose (prodotte da corrente elettrica più gas coloranti) si divincoleranno 
contorcendosi dinamicamente; veri attori-gas di un teatro incognito dovranno sostituire gli attori 
viventi360. 
 
Volendo riformare, innovare e creare, il corpo umano va necessariamente eliminato dal 
palcoscenico. Due anni dopo il manifesto prampoliniano, nel 1917, Balla arriva a realizzare la 
scena illuminata: un balletto privo di ballerini. Tendenza che si era fatta strada negli anni Dieci, 
in esperimenti teatrali futuristi. 
 Se il “corpo naturale” viene allontanato dal palcoscenico, dove dominano “scenografia-
architettura” e “attore-gas”, sulla scena si affaccia un “corpo artificiale”, e artificioso: quello 
dell’“uomo-marionetta” e dell’“attore-robot”. 
 L’archetipo di “attore-marionetta”, teorizzato da Heinrich von Kleist e da Gordon Craig, 
superiore a qualsiasi attore in carne e ossa, viene elaborato, nella pratica, in successive ricerche 
paneuropee: la marionetta non è vincolata al suolo, può essere articolata in ogni direzione e far 
diventare immenso lo spazio, generandolo con le proprie “membra”. Sulla linea dell’“attore-
Supermarionetta” di Craig, si evidenzia lo spettacolo di Fortunato Depero, Balli plastici. Dopo 
l’impegnativo lavoro per Le Chant du rossignol, il pittore mette in moto una personale ricerca sul 
teatro, palcoscenico non per “persone viventi”, ma per “automi viventi”. Scrive Depero: 
 
per ottenere un maggior senso geometrico e di libertà proporzionale nei costumi, nei personaggi e 
nei rapporti fra scena e figura, bisognerebbe dimenticare addirittura l’elemento uomo e sostituirlo 
con l’automa vivente361. 
 
Balli plastici, azione scenica in quattro parti, – Pagliacci, L’Uomo dai baffi, L’Orso azzurro e 
I Selvaggi, – spettacolo di figurine in legno, colorate a vernice, in una scenografia geometrica, va 
in scena nel 1918362. Accanto a personaggi-marionetta, come Pagliacci e l’Uomo dai baffi, si 
evidenziano le ballerine rosa, lilla e verde, dal vorticoso movimento naturale (ill.103, 104). Il 
pittore ben spiega la peculiarità dell’atto del danzare: 
 
La deformazione della figura nella danza può diventare incredibilmente totale; per esempio una 
ballerina, nel vortice dei giri sempre più accelerati, diventa essa stessa un vortice floreale, e, per 
                                                 
360 Ibidem. 
361 Depero, Fortunato, Fortunato Depero nelle opere e nella vita, cit., p. 208. 
362 Lo spettacolo è messo in scena il 14 aprile 1918, in collaborazione con Gilbert Clavel, direttore coreografo. 
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mezzo di semplicissimi apparecchi luminosi, può assumere colorazioni innumerevoli, succedentisi 
rapidamente363. 
 
 L’obiettivo di Depero di costruire il “complesso plastico vivente” non comporta la negazione 
dell’interiorità dell’“essere vivente”, essere che, tramite uno stretto rapporto con l’ambiente 
circostante, vive in forma plastica, meccanica e mimica: «se tutto il mondo esterno (natura) è 
vivo, tanto più il mondo interiore ha la necessità di esprimersi vivente»364. Come oggetti e figure 
“prendono forma”, assumono forme molteplici, così pensieri, sogni e visioni sono, nella 
rappresentazione mimica e nello stile deperiani, tutto ritmo. Componente sostanziale, per il 
progetto deperiano del Teatro plastico e mimico futurista, si rivela, quindi, la danza: 
 
Il mio stile tutto ritmo mi ha portato fatalmente alla danza, perché danza non è che azione di 
movimento stilizzata, e siccome io ho reso a uniformità ritmica coloristica e formale ogni elemento 
floreale, animale, umano, così per logica conseguenza ogni loro mossa, spostamento o vibrazione 
sarà uniformemente ritmica e stilistica sviluppando così un ampio orizzonte delle danze per 
l’avvenire365. 
 
In Balli plastici, il corpo umano, benché non presente materialmente e non visibile in scena, è 
elemento imprescindibile per la creazione di forme geometriche e plastiche: l’idealizzazione dei 
balli degli automi in legno si basò, infatti, sui quaranta costumi del pittore per Le Chant du 
rossignol, «tipi di corazze colorate, abiti rigidi di forme geometriche meccaniche, soggetti a 
mimiche automatiche»366, ideati per danzatori viventi. 
 
 Dunque, si presenta un corpo “altro”, “ricreato”, a rappresentare movimenti corporei 
geometrici, rotatorii, spiraliformi. Il corpo umano, sceso a compromessi con la macchina, 
ricompare in scena, da protagonista, ma, totalmente meccanizzato. Questa tendenza alla 
                                                 
363 Depero, Fortunato, Teatro plastico Depero – Principi ed applicazioni, 1919. 
364 Ibidem. 
365 Depero, Fortunato, Mondo e teatro plastico, testo pubblicato sul mensile illustrato “In Penombra”, rivista d’arte 
cinematografia, a. II., nn. 4-5, aprile-maggio 1919, Roma, ora in Id., Ricostruire e meccanizzare l’universo, cit., pp. 
66-70: 69. Depero affronta la medesima problematica in Teatro plastico Depero – Principi ed applicazioni: «Il mio 
stile, tutto ritmo, mi ha fatalmente portato ad occuparmi della danza, la quale non è che la stilizzazione del gesto. E 
poiché ho reso ritmico ogni elemento floreale, animale, umano, ogni gesto, ogni movimento o spostamento dei 
personaggi o degli oggetti (uomo che cammina o che fuma, macchina che stampa, corre o macina, fiore che si 
schiude e sboccia, animale che nasce, acqua che scorre) sarà ugualmente stilistico. La costruzione stessa del 
personaggio produce un ritmo mimico». 
366 Depero, Fortunato, Le invenzioni di Depero. Realizzazioni e proposte al I° Congresso Futurista – Necessità di 
auto-réclame – Casa d’arte Depero – Casa d’arte Boccioni – Complesso plastico polirumorista – Glorificazioni 
plastiche – Villaggio futurista, testo pubblicato sul quotidiano “L’Impero”, a. III, n. 53, 3 marzo 1925, ora in Id., 
Ricostruire e meccanizzare l’universo, cit., pp. 89-94: 91. 
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“meccanizzazione del corpo” caratterizza, negli anni Venti, i danzatori mascherati, con maschere 
sul volto e costumi “planetari” delle sperimentazioni di Oskar Schlemmer. Nella sua “danza 
matematica”, la maschera, efficace oggetto per la trasfigurazione – come nella Danza della 
strega di Wigman –, e i costumi, rotondi o triangolari, che realizzano la geometrizzazione della 
figura umana, producono semplicità e purificazione stilistica (ill. 105): 
 
Semplicità intesa come tabula rasa e purificazione generale da ogni orpello eclettico di epoche e 
stili diversi, che dovrebbe garantirci una via che si chiama futuro. […] L’essere umano è sia un 
organismo in carne e ossa sia un meccanismo di numeri e misure. È un essere dotato di sentimento 
e ragione e di numerosi altri dualismi di questo genere367. 
 
Per Schlemmer è inoltre lo spazio a determinare comportamenti e atti del danzatore,  che si 
muove in esso. Tramite i movimenti corporei, che tracciano linee rette, diagonali, curve o 
circolari si realizza una “stereometria dello spazio”. La ballerina, nello spazio, si trasfigura, 
emblematicamente, con andamento spiraliforme. 
 
 Nello stesso periodo, sempre nel filone della meccanizzazione del corpo, Depero elabora 
Anihccam del 3000, con musica di Franco Casavola, e libretto e costumi del pittore; il balletto 
viene concepito per il Teatro della Sorpresa, nel 1924368, e rappresentato in ventotto città italiane. 
Soggetto dell’opera è la storia d’amore fra due locomotive, commentata dal motore roboante di 
una motocicletta369. Il corpo umano funge da locomotiva, complesso di cilindri, e mette in scena 
la macchina (ill.106, 107). Come nel caso dei “costumi-corazza”, le membra sono costrette nelle 
dimensioni dell’armatura, e sovraccaricate di peso. Tuttavia, nel caso di Anihccam del 3000, i 
costumi non vengono disegnati per rintracciare figure non-umane con profili antropomorfi: il 
corpo è, invece, costretto a calarsi il più possibile nella forma meccanica, nell’ingranaggio della 
macchina, meccanismo altro, diverso, di numeri e misure. Spiega Depero, “coreografo”: 
 
Da diversi giorni una coppia di ballerini provavano una particolare danza su musica di Casavola. 
Soddisfatto appariva l’impresario [Rodolfo De Angelis], soddisfatto era il musicista e 
soddisfattissima la coppia. Arrivo io con il cesto dei costumi sul palcoscenico, cioè i costumi per il 
                                                 
367 Schlemmer, Oscar, La matematica della danza, in Carandini, Silvia, Vaccarino, Elisa, La generazione danzante, 
cit., pp. 398-400: 399 (ed. or. Tänzerische Mathematik, in “Vivos Voco”, vv. 8-9, agosto-settembre 1926). 
368 Il balletto Anihccam del 3000 debutta, l’11 gennaio del 1924, al Trianon di Milano, nella tournée del Teatro della 
sorpresa, compagnia futurista composta da prosa, balletto e café chantant, fondata da Rodolfo de Angelis, nel 1921. 
369 De Angelis, Roberto, Il teatro della sorpresa. Compagnia futurista diretta da Rodolfo De Angelis con l’intervento 
di F. T. Marinetti, articolo inedito, s. d., ma 1941, conservato all’Archivio De Angelis, ora in Caruso, Luciano, 
Longone, Giuliano (a c. di), Il Teatro Futurista a Sorpresa. Documenti, Firenze, Salimbeni, 1979, pp. 15-37. 
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‘Ballo delle macchine’. Costumi: sintesi tubolari di locomotive umanizzate; costruiti in solido 
cartone, neri e cifrati in grigio e bianco come autentiche macchine. Cilindri snodabili ai gomiti, alle 
ginocchia ed alle spalle. I movimenti erano spigliatamente possibili. 
 Gli occhi dei ballerini divennero quattro fanali e lanciarono come proiettori lampi di sdegno e di 
sorpresa su di me e su tutti i presenti. Colpo di scena: restituzione del contratto e simultanea 
volatilizzazione della coppia. 
 Ricerca quindi di altri due ballerini adatti. Le mezze giornate passavano drammaticamente. Giunse 
la nuova coppia; altre prove alla ribalta; altra fuga indignata all’infilamento dei costumi. 
 I capelli biondi di Rodolfo si rizzarono verticalmente ed invocarono aiuto. La tecnica e la pazienza 
alla fine vinsero ed un ballerino belga ed una ballerina americana eroicamente affrontarono 
l’artistico supplizio e l’interessante esperimento, attraverso 28 città d’Italia370. 
 
 Impresa non facile, per un corpo preparato a movimenti flessibili ed elastici; unico, tuttavia, 
in grado, proprio in quanto ben allenato, di mettere in moto l’ideale azione meccanica. Il corpo 
danzante, ingabbiato dal costume tubolare a cilindri, si sottopone a limiti spaziali, a blocchi 
gestuali. Indispensabili, tecnica e pazienza per omologare arti superiori e inferiori ai cilindri, per 
muovere il torso mantenendo stabilità, per realizzare movimenti “spigliatamente” possibili. Nel 
superare “l’artistico supplizio”, il danzatore deve sapersi adeguare ad uno spazio “imposto”, e 
non creato dai propri gesti, deve “prendere su di sé” l'ingombrante forma cilindrica del costume. 
In questo caso, il corpo umano non viene eliminato, benché la corporeità risulti in apparenza 
irreperibile, ma intensamente chiamato a far funzionare il “super umano”, a realizzare gesti non-
umani. Si richiede all’interprete l’armonia del corpo con l’oggetto: non-io, in quanto realtà 
esterna, il cui motore può essere solo un corpo duttile, in azione. 
 Estremamente interessante il fatto che Depero non intenda trascurare l’interiorità 
dell’individuo; anzi, il lavorio interiore dell’uomo fa parte dell’ espressione plastico-artistica 
deperiana. Il suo immaginario “complesso plastico vivente” si presenta come ricreazione di 
mondo esteriore e interiore, paesaggi, animali, fiori, uomini, ma anche pensieri e sogni; 
costruzione mimica, composta da materiale e immateriale, allo scopo di ricreare e connotare «il 
proprio mondo interiore»371. 
 
 La “macchinolatria” futurista si manifesta ancora più saldamente con gli innovativi costumi, 
complessi di cilindri e di tronchi di cono e di piramide, di Ivo Pannaggi (ill. 108). L’artista, attivo 
                                                 
370 Depero, Fortunato, versione inedita del capitolo In giostra coi futuristi, di Fortunato Depero nelle opere e nella 
vita, Tipografia editrice mutilati e invalidi, Trento, 1940, ora in Caruso, Luciano, Longone, Giuliano (a c. di), Il 
Teatro Futurista a Sorpresa. Documenti, cit., pp. 38-46: 39-40. 
371 Depero, Fortunato, Teatro plastico Depero – Principi ed applicazioni, 1919. 
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in pittura, scultura, scenografia e architettura, concepisce con Vinicio Paladini Ballo meccanico 
futurista, messo in scena alla Casa d’Arte Bragaglia, presso il Circolo delle Cronache 
d’Attualità, il 2 giugno 1922. Il ballo viene eseguito da due danzatori russi: Ikar, per cui 
Pannaggi realizza un costume assolutamente meccanico; e Ivanoff, “fantoccio umano”, 
contrapposto alla figura precedente, e disegnato da Paladini. La musica è sostituita dalla 
polifonia ritmica di motori; due motociclette vengono collocate in scena e accompagnano 
l’azione principale degli interpreti, illuminati da luci bianche e viraggi policromi. Pannaggi 
progetta un altro costume meccanico per il ballerino russo Michailov, per Angoscia delle 
macchine, di Ruggero Vasari, provato il 28 aprile 1927 al Teatro degli Indipendenti di Bragaglia, 
teatro che, nel corso degli anni Venti, ospiterà diverse azioni sceniche di Pannaggi. I costumi-
robot di Pannaggi non palesano umanità né fisicità umana; la corporeità è solida, “quadrata”, ben 
pronta ad azioni meccaniche; rappresenta un ideale “corpo-macchina”, pienamente in armonia: 
sintesi individuo-macchina, adorabile prototipo dell’ideologia futurista degli anni Venti. Nel 
1922, Pannaggi e Paladini, insieme a Prampolini, elaborano L’Arte Meccanica. Manifesto 
futurista, in cui dichiarano l’insufficienza dei lavori precedenti sul soggetto, e l’esigenza di 
«distinguere fra esteriorità e spirito della Macchina», e di introitare nell’“Arte meccanica” non 
solo l’esteriorità, come «progetti d’ingegneria», ma l’interiorità, per conferire all’opera certa 
solidità e organicità. 
 
L’estetica futurista si nutre dei più potenti e complessi prodotti del genio umano. La Macchina non 
è forse oggi il simbolo più esuberante della misteriosa forza creatrice umana? DALLA 
MACCHINA E NELLA MACCHINA SI SVOLGE OGGI TUTTO IL DRAMMA UMANO372. 
 
Il Manifesto tratta della forte volontà di farsi coinvolgere nel funzionamento della macchina, 
di unificarsi volontariamente con esso, personificando una macchina, che abbia interiorità 
spirituale, entità percettiva, emotiva ed emozionale. La macchina non si sostituisce più all’uomo: 
il corpo si unisce con la macchina e l’anima ne risuona: al ritmo di un “cuore-motore”, unico 
organo nervoso, si realizzano la «fusione dell’uomo con la macchina», e il «metallismo della 
danza futurista»373. Pannaggi stesso, orgoglioso di avere una protesi metallica a una gamba, 
                                                 
372  Citazione dal manifesto futurista, L’Arte Meccanica. Manifesto futurista, firmato da Ivo Pannaggi, Vinicio 
Paladini e Enrico Prampolini. La sua prima versione, Manifesto dell’arte meccanica futurista, è pubblicata in “La 
Nuova Lacerba”, 20 giugno 1922, poi in “Lacerba”, nell’ottobre 1922, firmata da Pannaggi e Paladini; la nuova 
versione, L’Arte Meccanica. Manifesto futurista, con qualche ampliamento e interventi di Prampolini, è pubblicata, 
in data ottobre 1922, in “Noi”, n. 2, maggio 1923. La segue, nello stesso fascicolo, un altro breve manifesto, Estetica 
della macchina, firmato solo da Paladini. 
373 La danza futurista, 1917. 
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testimonia come diventò «uomo meccanico dalle parti intercambiabili» 374 . Esempio 
rappresentativo di “protesi negativa”, – dicitura di Tim Armstrong nel suo Modernism, 
Technology, and the Body: A Cultural Study375 – con cui si compensa qualche difetto fisico; 
d’altro canto, anche “protesi positiva”, con cui perfezionare e moltiplicare le potenzialità 
dell’uomo grazie alla tecnologia: idea altamente utopica e futurista. Nel caso di Pannaggi, 
potremmo dire, la “protesi negativa” funziona da “protesi positiva”, con rafforzamento psico-
fisico dell’individuo, che diviene super-umano. 
 
 Per riassumere e concludere. Il doppio filone della danza moderna: da una parte, ripulsa della 
meccanizzazione della vita moderna, reazione per non essere assorbiti nell’ingranaggio 
estrinseco; dall’altra, adesione volontaria al funzionamento meccanico. L’una e l’altra tendenza, 
opponendosi e intersecandosi, compaiono in ogni passo e fase delle nuove creazioni 
coreografiche. Tendenze ideologicamente opposte, benché, nella pratica, non se ne possa mai 
scindere nettamente il binomio. Infatti, sia la liberazione del corpo nella natura, sia 
l’incorporazione della macchina necessitano una scrupolosa preparazione corporea, anche se, 
ribadiamo, con esiti espressivo-linguistici differenti. In entrambi i casi, il corpo è lo strumento 
dell’anima, dell’“Io”: anima che può essere, come parlò Zarathustra, ragione prima dell’“Io” . La 
graziosità della “grecità” e la bellezza “olimpica” vengono richiamate in entrambi i filoni, per 
l’intensificazione muscolare e la liberazione gestuale nelle manifestazioni corporee. Il corpo 
danzante è, dunque, interprete principe e privilegiato del fenomeno della modernizzazione della 
vita, e delle conseguenti elaborazioni. Infatti, 
 
il Novecento, ai suoi esordi rivoluzionari, non ha conosciuto alcun movimento artistico che non sia 
passato per la danza e per i suoi mezzi e i suoi strumenti nei teatri, nelle gallerie d’arte, nei 
cabaret376. 
 
                                                 
374 Testimonianza raccolta dallo studioso del futurismo, Mario Verdone, che racconta l’incontro con l’artista in 
un'intervista, pubblicata in Corradi, Sofia, Isabella, Madia, Un percorso di auto-educazione. Materiali per una bio-
bibliografia di Mario Verdone, Roma, Laboratorio di Educazione Comparata e Laboratori di Educazione 
Permanente dell’Università degli Studi di “Roma Tre”, ARACNE, 2003, p. 223. Verdone ricorda: «Pannaggi si 
sentiva, anche nella persona fisica, un vero uomo futurista: aveva avuto un incidente a un ginocchio, dovettero 
operarlo e gli misero una protesi metallica dentro la gamba; in una lettera mi disse tutto trionfante che lui ormai era 
veramente un futurista perché ‘uomo meccanico dalle parti intercambiabili’». 
375  Cfr. Armstrong, Tim, Modernism, Technology, and the Body: A Cultural Study. Cambridge, Cambridge 
University Press, 1998. 
376 Vaccarino, Elisa, La marionetta che danza, in Id. (a c di.), Automi, marionette e ballerine nel Teatro 
d’avanguardia, catalogo della mostra, MART, Milano, Skira, 2003, pp. 23-28: 24. 
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 A inizio Novecento, ai primordi della danza moderna – reazione sensoriale alla vita moderna 
– sorgono due modi diversi e opposti di concepire e rappresentare l’arte corporea. La concezione 
futurista spicca per la “macchinolatria” radicale, cercando, allo stesso tempo, di valorizzare un 
corpo tutt’uno con lo Spirito. Marinetti teorizza ne La nuova religione – morale della velocità: 
«Velocità = sparpagliamento + condensazione dell’Io. Tutto lo spazio percorso da un corpo si 
condensa in questo stesso corpo». Il passo citato segnala l’interessante intreccio dei due filoni, 
proprio nel pensiero marinettiano. Il corpo umano assorbe dentro di sé l’ambiente, con cui entra 
in relazione, e che attraversa, che esso sia paesaggio naturale, di antiche foreste, o artificiale, di 
avveniristici grattacieli. Gli elementi ambientali esterni, vengono traslati, attraverso il corpo, 
dall’individuo. L’Io ne realizza la propria personale, interiore condensazione. L’idea di “protesi 
positiva”, presente nel futurismo, sarà sviluppata e, finalmente, realizzata in quanto 
prolungamento del corpo nella macchina e nell’ambiente, con lo sviluppo della tecnologia 
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Capitolo IV. La danza aerea e Giannina Censi 
 
Le danzatrici del Cielo 
- vestite di panna montata – 
Si sbizzarrivano 
- su morbidi tappetti azzurri – 
In fantasiosi ritmi 







IV. 1 L’ammirazione per il volo: l’“aero-estetica” futurista degli anni Trenta 
 
 
Marinetti e la storia dell’aviazione 
 Il primo velivolo con propulsione a motore, con cui l’uomo abbia mai fatto volo libero, 
pilotato e duraturo, decollò nel 1903: inizia l’epoca dell’aviazione. La ricerca scientifica 
sull’aviazione fece progressi rapidissimi anche in Italia, celebrati con l’Esposizione 
Internazionale della Galleria del Sempione, nell’ex piazza d’Armi di Milano, nel 1906, dove 
venne invitato il pioniere francese Léon Delagrange, che si esibì di nuovo in Italia nel 1908, e il 
cui velivolo, più pesante dell’aria, riuscì a sollevarsi dal suolo. Il luogo prescelto fu sempre l’ex 
piazza d’Armi, che dunque può essere definita primo aerodromo d’Italia. L’anno successivo, si 
tenne poi la prima manifestazione di volo in Italia, il Circuito Aereo di Brescia, che ebbe valore 
largamente simbolico nella storia dell’aviazione italiana. Nel settembre 1909, il fanatismo per il 
volo toccò l’apice per il successo della trasvolata del Canale della Manica, appena compiuta da 
Louis Blériot. Al Circuito bresciano assisterono personaggi importanti, fanatici del volo, come 
scrive il giovane Kafka377: non mancò neppure Gabriele D’Annunzio che, provando il malsicuro 
velivolo, vide qui nascere la propria passione per il volo. Il poeta sperimenta il volo insieme 
                                                 
377 Kafka, Franz, Gli aeroplani a Brescia. Diari di viaggio 1909-1912, a c. di Ervino Pocar, Roma, Robin, 2001 (I 
ed. Biblioteca del Vascello 1991). Il giovane giornalista riporta dettagliatamente l’andamento del Circuito nel suo 
articolo per il quotidiano praghese “Deutsche Zeitung Bohemia”, in data 29 settembre. Molto interessante il fatto 
che, trovandosi in mezzo a fanatici del volo che guardano solo il cielo in uno stato di grande eccitazione, Kafka non 
mostri alcun interesse per il dinamismo del volo, quindi verso qualcosa di nuovo e aereo, ma, con osservazioni 
minuziose e ironiche, osservi esclusivamente i personaggi e i paesaggi, in una visione terrena e umana. 
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all’aviatore americano Glenn Hammond Curtiss, e anche con Mario Calderara, a cui era stato 
conferito il primo brevetto italiano di pilota, lo storico “brevetto n. 1”378. Aristide Faccioli379, 
ingegnere della Società Piemontese Automobili, costruì il primo aeroplano italiano, un triplano 
con ali di tela. Il tentativo dell’uomo di volare in cielo con macchine più pesanti dell’aria diviene 
impresa certa ed eseguibile, non più esplorazione azzardata e isolata, o fantascienza. Così, la 
storia del volo italiano a motore nacque, nel 1909, nel cielo di Milano, città nativa del futurismo. 
 Tra gli spettatori del Circuito, appassionati e personaggi illustri, come Giacomo Puccini, 
Arturo Toscanini e il Re Vittorio Emanuele III, avrebbe dovuto essere presente anche Filippo 
Tommaso Marinetti. Per il fondatore del futurismo, instancabile ammiratore dell’automobile e 
dell’aeroplano, sarebbe stata l’occasione giusta per affinare la vibrante sensibilità, con cui aveva 
appena concepito il celeberrimo scritto, Fondazione e manifesto del futurismo: «noi canteremo 
[…] il volo scivolante degli aeroplani, la cui elica garrisce al vento come una bandiera e sembra 
applaudire come una folla entusiasta»380. La frenesia motoristico-sportiva della città di Brescia, 
già sede del circuito automobilistico, era ben disposta ad accogliere anche il circuito aereo, 
evento storico audacemente aperto al cammino per la modernità. Automobili, treni, tram, 
locomotive, soggetti prescelti a rappresentare il mito futurista della Velocità, non conoscevano, 
tuttavia, ancora il volo. L’anelito alla velocità trascenderà progressivamente la velocità terrestre e 
i movimenti raso terra del cavallo e dei veicoli, per realizzare l’“uomo moltiplicato dalla 
macchina”, e ancora, l’“uomo alato”. L’uomo futurista cerca di superare ogni limite per 
trasformarsi in “super uomo” assorbendo dentro di sé l’ambiente circostante. Il “complesso 
plastico”, ideato da Balla e Depero in Ricostruzione futurista dell’Universo, del 1915, 
trasformazione plastica del mondo reale, appare “astratto, dinamico, trasparentissimo, 
coloratissimo, luminosissimo, autonomo, trasformabile, drammatico, volatile, odoroso, 
rumoreggiante, e scoppiante”381: benché non voli, viene definito dagli autori “volatile”. Proprio 
l’aeroplano agita e calamita il desiderio dell’epoca di conquistare dimensioni, degne di libertà, e 
di solcare spazi, fino ad allora inaccessibili e inviolati. Il volo aereo realizza l’integrazione del 
corpo umano con il cielo. Il “corpo-microcosmo” raggiunge il proprio scopo di pari passo allo 
                                                 
378 D’Annunzio fece la prima esperienza di volo con l’aviatore Curtiss, nella quarta giornata del Circuito di Brescia, 
l’11 settembre 1909; tuttavia, in questa occasione, pur decollando, il biplano atterrò immediatamente, con grande 
disappunto del poeta. Il giorno successivo, D’Annunzio riprovò insieme a Calderara, e riuscì a volare per circa dieci 
minuti: il suo vero battesimo dell’aria. Cfr. Cobianchi, Mario, Pionieri dell’aviazione in Italia. 1908-1914, a c. di 
Fiorenzo Longhi, Vignola, Vaccari, 2009 (I ed. 1943). 
379 Molto curiosi i lavori di Faccioli teorico, attivo già dalla fine dell’Ottocento: Teorie nuove sui regolatori di 
velocità, Bologna, Gamberini e Parmeggiani, 1874; Teoria del volo e della navigazione aerea: ricerche sperimentali 
sulla resistenza dell’aria: teoria dell’elice e del timone, Milano, U. Hoepli, 1895; e Trattato di aviazione: 
dell’equilibrio negli aeroplani, Torino, Fratelli Bocca, 1911. 
380 Fondazione e manifesto del futurismo, 1909. 
381 Ricostruzione futurista dell’Universo, 1915. 
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sviluppo della tecnologia aeronautica. L’uomo, che aspira alla fusione con la macchina, e che la 
incorpora – non fiera a quattro zampe, ma fiera con le ali – diventa nuovo cittadino dello spazio. 
 
 Fu Marinetti, per primo, a “mettere gli occhi” sulla macchina volante, a tentare di 
incorporarsi con essa; inizialmente, tramite la letteratura. Nel romanzo Uccidiamo il chiaro di 
luna382, del 1909, i futuristi figurano come protagonisti che vogliono staccarsi da terra e volare, 
costruendo macchine volanti ed esclamando: «vogliamo delle ali! Facciamoci dunque degli 
aeroplani». Mentre gli aeroplani si staccano da terra con le ali equilibranti, anche il biplano 
dell’autore «si parte, nell’ebbrezza di un’agile evoluzione, con un volo vivace, crepitante, 
leggero e cadenzato come un canto d’invito a bere e a ballare». Le ali... Si aspirava ad avere le 
ali! Nello stesso anno, Marinetti pubblica anche Mafarka le futuriste, romanzo in cui il re 
africano Mafarka genera, o meglio, si fabbrica un figlio meccanico, divino e alato383. Del 1912, 
inoltre, un romanzo in versi liberi, autopropaganda dell’idea futurista, Le monoplane du pape384, 
ispirato al volo spettacolare del pilota francese André Beaumont sopra il Vaticano nel maggio 
1911. Non opere di pura fantasia, le creazioni marinettiane si basano, invece, sul vissuto del 
fondatore, sull’esperienza personale di librarsi libero nell’aria. Marinetti aveva infatti già 
realizzato il sogno di volare in cielo, in compagnia dell’aviatore Giovanni Bielovucic, a 
Milano 385 . Proprio da ciò, nascerà l’idea di “distruggere la sintassi”. Scrive Marinetti in 
Manifesto tecnico della letteratura futurista, del 1912: 
 
In aeroplano, seduto sul cilindro della benzina, scaldato il ventre dalla testa dell’aviatore, io sentii 
l’inanità ridicola della vecchia sintassi ereditata da Omero. Bisogno furioso di liberare le parole, 
traendole fuori dalla prigione del periodo latino! Questo ha naturalmente, come ogni imbecille, una 
testa previdente, un ventre, due gambe e due piedi piatti, ma non avrà mai due ali. […] Ecco che 
                                                 
382 L’opera è pubblicata per la prima volta, in francese, nell’aprile 1909, in “Poesia”, nn. 7-8-9; quindi diffusa in 
forma di volantino, anche in italiano, nello stesso anno. Il romanzo sarà pubblicato in diverse versioni. 
383 Marinetti, Filippo Tommaso, Mafarka le futuriste: roman african, Paris, Sansot & C., 1909. Ora disponibile, Id., 
Mafarka il futurista (edizione 1910), a c. di Luigi Ballerini, Milano, Oscar Mondadori, 2003.  
384 La versione italiana, L’aeroplano del Papa, viene pubblicata dalle Edizioni futuriste di “Poesia”, nel 1914. 
385 Giovanni Bielovucic (Juan Bielovucic), aviatore peruviano di origine croata, fece salire Marinetti su di un 
velivolo, in occasione del Circuito aereo internazionale di Milano, organizzato dalla Società Italiana di Aviazione e 
da un Comitato, presieduto dal commendatore Gino Modigliani. Il Circuito si tenne nel campo di aviazione della 
Cascina Taliedo, e ospitò oltre centomila spettatori, con la partecipazione di quindici biplani e undici monoplani di 
varie nazionalità, dal 25 settembre al 2 ottobre 1910, quindi, prima dell’elaborazione di Manifesto tecnico della 
letteratura futurista, datato 11 maggio 1912. Le nostre ricerche in merito, partite da riferimenti dello stesso 
Marinetti in La nuova religione-morale della velocità, del 1916, opera esaminata nel primo capitoletto La sensibilità 
corporea di Marinetti, del presente lavoro, non hanno tuttavia rinvenuto testimonianze d’epoca utili, tranne quella 
dello storico dell’aviazione Cobianchi Mario, che trascriviamo: «Fra i tanti, anche il poeta futurista Marinetti si 
concesse una vera serie di voli». Cfr. Cobianchi, Mario, Pionieri dell’aviazione in Italia. 1908-1914, a c. di Fiorenzo 
Longhi, cit., p. 103. 
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cosa mi disse l’elica turbinante, mentre filavo a duecento metri sopra i possenti fumaiuoli di 
Milano. 
 
L’esperienza di volare in cielo, di dominare il mondo dall’alto, cambia radicalmente il punto 
di vista del poeta futurista: 
 
Essa [una psicologia intuitiva della materia] si rivelò al mio spirito dall’alto di un aeroplano. 
Guardando gli oggetti, da un nuovo punto di vista, non più di faccia o per di dietro, ma a picco, 
cioè di scorcio, io ho potuto spezzare le vecchie pastoie logiche e i fili a piombo della 
comprensione antica386. 
 
Bisogna emanciparsi, dunque, dai ceppi della terra retriva, da tutto ciò che è grave, dalla 
materia «pesante, ristretta, attaccata al suolo, senza braccia e senza ali»387. L’uomo deve mettere 
le ali. Marinetti libera pure le parole dalle regole sintattiche, e le lettere dall’ordine 
gutenberghiano. Nel suo Zamb Tumb Tumb388, del 1914, i caratteri costituiscono linee curve, 
oblique e verticali. Per quanto riguarda la lettura, il punto focale del lettore non deve più 
spostarsi orizzontalmente, come consuetudine, ma alzarsi verso l’alto, girare a destra e a sinistra, 
volgersi al lato opposto, come mai prima. Il lettore viene invitato a qualcosa di non-terrestre, al 
rovesciamento e al capovolgimento della propria percezione visiva. Marinetti, già pilota di 
automobili «belve sbuffanti»389, raccontando la rivoluzionaria esperienza del volo in Manifesto 
tecnico della letteratura futurista, si domanda ragionevolmente: «perché servirsi ancora di 
quattro ruote esasperate che s’annoiano, dal momento che possiamo staccarci dal suolo?». La 
sensibilità marinettiana, affinata nei cieli, incide sulle nuove modalità d’espressione, e su ogni 
settore della vita intellettuale dell’epoca. 
 Anche altri poeti cercano di trascrivere in letteratura il “tema aereo”, esperienza sensibile e 
psichica: Paolo Buzzi pubblica un volume di poesia, intitolato Aeroplani. Canti alati390, nel 1909, 
benché il soggetto non fosse ancora proprio il volo; Luciano Folgore nomina una propria raccolta 
di poesie del 1913, Il Canto dei Motori391; Ardengo Soffici compone la poesia, Aeroplano392, del 
1915, sfruttando l’onomatopea, «Frrrrrr, frrrrrr, frrrrrr»; Fedele Azari, pilota e pittore393, pubblica, 
                                                 
386 Manifesto tecnico della letteratura futurista, 1912. 
387 Ibidem. 
388 Marinetti, Filippo Tommaso, Zamb Tumb Tumb, Milano, Edizioni futuriste di “Poesia”, 1914. 
389 Fondazione e manifesto del futurismo, 1909. 
390 Buzzi, Paolo, Aeroplani. Canti alati, Milano, Edizioni Futuriste di “Poesia”, 1909. 
391 Folgore, Luciano, Il Canto dei Motori, Milano, Edizioni Futuriste di “Poesia”, 1912. 
392 Soffici, Ardengo, BÏF§ZF+18 Simultaneità e Chimici lirici, Firenze, Edizioni della “Voce”, 1915. 
393 Esamineremo più avanti le attività e le opere, molto interessanti, di Fedele Azari, inventore del Teatro aereo. 
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nel 1919, Il teatro aereo futurista394, manifesto che preannuncia la rivoluzione generata, anche in 
teatro, dal mito del volo. Già negli anni Venti, Azari dipinge l’aeropittura, Teatro aereo futurista 
(ill.109). Aeroplano, protagonista anche del progetto futurista di introdurre i rumori in musica: il 
musicista Balilla Pratella compone infatti un’opera accompagnata da rumori di motore, il 
“concerto” per pianoforte e rumori di aeroplano, L’Aviatore Dro, del 1913. 
 
 Il culto del volo, reale e non più solo mitico, accompagna, dunque, il movimento futurista fin 
dai suoi esordi, e, con gli anni Trenta, ogni attività creativa viene fortemente connotata 
dall’immagine del volo. Con decisa consapevolezza teorica, le opere futuriste vengono definite 
dal prefisso “aero-”, o  dall’aggettivo “aereo”. Negli anni in cui l’esperienza del volo aereo 
diviene possibile per ogni artista, l’“aero-estetica” prende corpo celermente, caratterizzando il 
periodo del cosiddetto “secondo” futurismo. La velocità, costante mobilità, soggetto principale 
del Movimento, appare in maniera ancora più realistica, permettendo all’arte figurativa di 




Dipingere il volo: doppio passo dell’aeropittura 
 L’ampiamento del campo visivo scuote la sensibilità dei pittori futuristi, la loro ambizione 
sfrenata di dinamismo, velocità, simultaneità, tutto quanto intuivano di poter esprimere nel 
nuovo soggetto-oggetto pittorico. Marinetti, consapevole del proprio contagioso spirito vigile, 
dichiara: «l’Aeropittura è una grande invenzione futurista esclusivamente dovuta ai futuristi 
italiani»395. A ragione, il fondatore vuole attribuirsi la paternità dell’arte ispirata dal volo; arte 
aerea, da lui, a lungo, “nutrita”. 
 Mutamento radicale dell’arte futurista, la propaganda della velocità aerea appare nell’articolo 
del fondatore, Prospettive del volo e aeropittura, pubblicato sulla “Gazzetta del Popolo”, in data 
                                                 
394 Il Teatro aereo futurista viene lanciato in forma di volantino, in data 11 aprile 1919, nel cielo di Milano, da 
Fedele Azari, con effetto spettacolare e pubblicitario; un poco come aveva fatto, un anno prima, Gabriele 
D’Annunzio, nei cieli di Vienna. 
395 Premessa del catalogo della mostra, Mostra futurista di aeropittura e di scenografia (Mostra personale di 
Prampolini), tenutasi alla Galleria Pesaro, ottobre-novembre 1931. Il fascicolo contiene: una premessa di Marinetti, 
41 aeropittori futuristi; il manifesto L’aeropittura futurista; uno scritto su aeropittura e aeroscultura, senza titolo, di 
Prampolini, e uno di Gerardo Dottori; testi del gruppo torinese, del gruppo milanese, di Benedetta, di A. G. Ambrosi; 
un altro scritto di Prampolini, SCENOGRAFIA FUTURISTA/ SCENOSINTESI-SCENOPLASTICA-
SCENODINAMICA/ SPAZIOSCENICO POLIDIMENSIONALE-L’ATTORE-SPAZIO/ IL TEATRO 
POLIESPRESSIVO, estrapolato da un manifesto, L’atmosfera scenica futurista, pubblicato in “Noi”, a. I, nn. 6-7-8-
9, 1924; l’elenco delle illustrazioni; l’indicazione dell’ubicazione della mostra: «Galleria Pesaro/ Palazzo Poldi-
Pezzoli - via Manzoni, 12 A/ Milano» (ill. 110, 111, 112). 
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22 settembre 1929. In seguito, il manifesto subirà diverse modifiche e ripubblicazioni, per 
arrivare ad una versione più completa, Manifesto dell’aeropittura futurista. Il manifesto 
definitivo è pubblicato in occasione della Prima mostra di aeropittura, per elogiare la traversata 
dell’Atlantico, appena compiuta da una squadra di dodici idrovolanti italiani, nel gennaio 
1931 396 . Cofirmatari dello scritto sono: Marinetti, Balla, Benedetta, Depero, Dottori, Fillia, 
Prampolini, Somenzi e Tato397. Si tratta del primo manifesto di Marinetti sulla pittura, sintesi 
dell’estetica futurista sul volo, già attiva in realtà dagli anni Venti, e che diventerà punto di 
riferimento per le successive ricerche degli anni Trenta e Quaranta. 
 La Prima mostra di aeropittura dei futuristi a Roma, organizzata da Marinetti, fu il tentativo 
di radunare ed esporre le aeropitture, non tanto per inaugurare l’attività degli aeropittori, quanto 
per legittimarne l’opera e, soprattutto, per determinare i concetti dell’aeropittura. Seguono, in 
successione, le mostre di Trieste, Parigi, e quella, più ampia, di Milano, come sottolinea lo stesso 
fondatore nell’introduzione del catalogo: 
 
Questa, che presentiamo ora nelle sale della Galleria Pesaro di Milano, supera di molto le 
precedenti. 41 aeropittori, ormai usciti dalle ricerche e dai tentativi, realizzando plasticamente la 
sensibilità aviatoria398. 
 
                                                 
396 La prima versione, Prospettive del volo e aeropittura, viene pubblicata sulla “Gazzetta del Popolo” di Torino, il 
22 settembre 1929, firmata solo da Marinetti. Un’altra versione, rinnovata, La prima affermazione nel mondo di una 
nuova arte italiana: l’aeropittura, con la sola firma di Marinetti in calce, viene pubblicata nella prima pagina de “Il 
Giornale della Domenica” di Roma, in data 1-2 febbraio 1931; e la versione francese, Le Manifeste de 
l’Aéropeinture Futuriste, in “Comœdia”, a Parigi, il 14 febbraio 1931. Successivamente, ripubblicata, in italiano, nel 
catalogo della Prima Mostra di Aeropittura dei futuristi Balla, Ballelica, Benedetta, Diulgheroff, Dottori, Fillia, 
Oriani, Prampolini, Bruna Somenzi, Tato, Thayaht, tenutasi alla Galleria Camerata degli Artisti di Roma, dall’1 al 
10 febbraio 1931 (ill.113); questa volta, si aggiungono le firme di otto artisti. Lo stesso manifesto viene ripubblicato 
nel catalogo della Mostra futurista di aeropittura e di scenografia, dell’ottobre-novembre 1931, alla Galleria Pesaro 
di Milano; con qualche variante testuale, su  “La Città Nuova”, a Torino, il 6 febbraio del 1932; nel catalogo 
dell’Esposizione d’Aeropittura, tenutasi al Palazzo delle Esposizioni di Roma, 1-30 aprile 1932; in “Futurismo 
1932”, a Rovereto, nella primavera dello stesso anno; in “Artecrazia”, supplemento di “Futurismo”, a. I., n. 3, 15-30 
luglio 1932, a Roma (ill. 114, 115); ancora, in “Futurismo”, a. II, n. 58, 12 novembre 1933, a Roma; e nuovamente, 
in francese, in “Stile Futurista”, a. I, n. 2, agosto 1934, a Torino. 
397 Meno operativa l’attività di Fortunato Depero, tra i vari cofirmatari. Il pittore dipinge raramente aeropittura 
rispetto ad altri artisti, benché sia attivo nel periodo in questione, e provi in prima persona l’esperienza del volo. 
Importante, a nostro avviso, fare riferimento ad una sua opera meno nota, che ha per soggetto l’aeroplano e 
l’esaltazione del volo eroico, Caproni, del 1927 (ill. 116). Si tratta di un collage di carte colorate, dal piacevole stile 
deperiano, in cui vengono sintetizzati gli elementi dell’azzurro del cielo, delle nuvole, del vento e del fulmine. Il 
collage è un omaggio a Gianni Caproni, imprenditore e pioniere trentino dell’aviazione italiana, la cui figura 
diventerà soggetto prediletto dell’aeropittura. Secondo Tullio Crali, l’elaborazione del Manifesto e la presentazione 
della mostra sull’aeropittura di Roma vennero eseguite «in modo frettoloso per onorare i trasvolatori dell’Atlantico 
[;] della mostra e del manifesto vengono informati i Futuristi di Roma e Torino, trascurando tutti gli altri». Cfr. Crali, 
Tullio, scritto senza titolo, in Rebeschini, Claudio (a c. di), Crali aeropittore. Crali futurista, catalogo della mostra, 
Milano, Electa, 1994, pp. 97-135: 101 (pubblicazione bifronte). 
398 Premessa, 41 aeropittori futuristi, del catalogo della mostra, Mostra di aeropittura e di scenografia (Mostra 
personale di Prampolini), cit., 1931. 
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Così, il catalogo si presenta come tipica propaganda futurista. Per l’esposizione, Aeropittura  
aeroscultura arte sacra futuriste, e mostra postuma Fillia, svoltasi dal 19 febbraio al 15 marzo 
del 1938 al salone della Gazzetta del Popolo, Marinetti pubblica un’apposita versione del 
manifesto, L’aeropittura futurista. Inizia una nuova era della plastica, in cui cita gli ormai 
numerosi aeropittori futuristi, quarantasei, oltre a cinque aeroscultori 399 . In quel periodo, in 
effetti, con modalità differenti, e da diverse regioni, vari artisti, definiti “aeropittori” e 
“aeroscultori”, vengono attratti dal richiamo futurista. Il movimento si estende in maniera 
centrifuga e permea la trasposizione creativa del volo. 
 
                                                 
399 Per quanto riguarda il catalogo della mostra, del 1938 (ill.117), occorre segnalare un’interessante rassegna di 
scritti di artisti dell’epoca, dal titolo, Futurismo: movimento di orgoglio italiano. Svecchiatore-novatore-
velocizzatore, elenco intenzionale di quindici elogi del futurismo. È una modalità tipica dell’autopropaganda 
marinettiana; un’elencazione simile si legge nella prefazione di Marinetti a Le studentesche, di Fortunato Bellonzi, 
Edizioni futuriste, Pacini-Pisa, 1930. Benché non sia possibile garantire la veridicità delle citazioni - non esistono 
infatti precisi riferimenti agli originali da parte dell’autore - è rilevante esaminare la rassegna, allo scopo di mettere 
a fuoco l’influenza del movimento futurista sul mondo artistico, intellettuale e politico del tempo. Senza forzare la 
lettura nella direzione della nostra problematica, e sorvolando sulle implicazioni politiche, notiamo una certa 
risonanza fra gli scritti, seppure con toni differenti. I commenti: «Per stile futurista intendiamo un autentico stile del 
movimento in perpetuo movimento, come la grande Rivoluzione Fascista e come il perfezionamento delle macchine 
ispiratrici./F. T. Marinetti»; «La religione liberale fu battuta in breccia dal decadentismo nella letteratura e 
dall’attivismo nella pratica. Attivismo: cioè nazionalismo, futurismo, fascismo./Mussolini»; «Marinetti è il poeta 
innovatore che mi ha dato la sensazione dell’oceano e della macchina, il mio caro vecchio amico delle prime 
battaglie fasciste, il soldato intrepido che ha offerto alla Patria una passione indomita consacrata dal 
sangue./Mussolini»; «Je me souviens parfaitement du commencement du Futurisme Italien et savez-vouz que j’ai 
encore tous les MANIFESTI lesquels j’ai reçu de vous il y a plus de 20 ans? Je les emploie dans mes leçons et la 
jeunesse est toujours très intéressée./Kandinsky»; «Le Futurisme a triomphé, il portait en germe le monde nouveau 
qui a surgi de la guerre. Paix à ses obscurs blasphémateurs!/André Geiger»; «Gli splendidi paesaggi italiani mi 
hanno fatto una impressione, visti dall’alto, simile a quella vivace e multicolore e regolare che produce uno di quei 
quadri futuristi ove tutto è vita e tutto rifulge vividamente./Amelia Earhart/(Prima trasvolatrice dell’Atlantico)»; 
«Due scrittori hanno influenza reale in Francia, influenza che io ho potuto pesare, seguire nella mia carriera di 
critico: G D’Annunzio e F. T. Marinetti. Bisogna riconoscere che il Futurismo italiano è il precursore del Futurismo 
francese./Albert Thibaudet»; «Tutto il periodo verbale della letteratura russa si svolge sotto la bandiera del 
Futurismo. Al Futurismo è strettamente legato l’immaginismo./A. Lesianoff»; «Noi ringraziamo Marinetti da 15 
anni d’aver scelto il nostro paese per lanciare un manifesto poetico che doveva rivoluzionare le nostre 
idee./(«Conférence sur Marinetti»)/Georges Michel»; «E’ fuori d’Italia che il Futurismo ha avuto il massimo 
d’influenza. F. T. Marinetti ha ragione di proclamare che l’orfismo, il creazionismo, il surrealismo francese il 
raggismo russo, il vorticismo inglese, l’espressionismo tedesco, il costruttivismo serbo, in breve tutte le scuole 
d’avanguardia nel campo letterario o plastico devono, dal 1909, qualcosa al Futurismo./Benjamin Crémieux»; 
«Marinetti e il Futurismo hanno dato una gran spinta a tutta la letteratura europea. Il movimento che io, Eliot, Joyce, 
e altri abbiamo iniziato a Londra non sarebbe stato, senza il Futurismo./Esra[sic] Pound»; «La scenografia russa è 
stata direttamente influenzata dal Futurismo italiano./Lunaciarski»; «Il Futurismo è stato l’ispiratore di tutti gli 'ismi' 
oggi esistenti nel mondo intellettuale./Ramon Gomez de la Serna»; «Chi ha studiato bene il Fascismo ed il 
Futurismo, non può non convenire con me nell’affermare che il Futurismo e il Fascismo sono l’esplicazione, la 
compenetrazione, il completamento l’uno dell’altro./Nicola D. Eghinitis»; «La via verso la creazione della nuova 
plastica, quella del ritmo libero universale è stata preparata da vari movimenti artistici: primo fra tutti è da porsi il 
Futurismo./P. Mondrian». Dunque, pur ammettendo che i commenti siano stati raccolti in maniera superficiale solo a 
favore del fondatore del futurismo, e anche escludendo alcune citazioni esclusivamente di adesione all’“ismo” 
politico, l’influenza futurista emerge in ogni campo. Il futurismo fu qualcosa che agitò le menti svelte, gli “spiriti 




 In Manifesto dell’aeropittura, si elencano le componenti della pittura futurista, totalmente 
liberata da vincoli terrestri. 
 
 Noi Futuristi dichiariamo che: 
 1.° le prospettive mutevoli del volo costituiscono una realtà assolutamente nuova e che nulla ha di 
comune con la realtà tradizionalmente costituita dalle prospettive terrestri; 
 2.° gli elementi di questa nuova realtà non hanno nessun punto fermo e sono costruiti dalla stessa 
mobilità perenne; 
 3.° il pittore non può osservare e dipingere che partecipando alla loro stessa velocità; 
 4.° dipingere dall’alto questa nuova realtà impone un disprezzo profondo per il dettaglio e una 
necessità di sintetizzare e trasfigurare tutto; 
 5.° tutte le parti del paesaggio appaiono al pittore in volo: 
          a) schiacciate 
          b) artificiali 
          c) provvisorie 
          d) appena cadute dal cielo 
 6.° tutte le parti del paesaggio accentuano agli occhi del pittore in volo i loro caratteri di: 
          folto 
          sparso 
          elegante 
          grandioso; 
 
Dichiarazione estremamente significativa, svolta copernicana dell’arte futurista, e della storia 
dell’arte: il corpo del pittore onnipresente nell’atto creativo. Se, ne La pittura futurista. 
Manifesto tecnico, i futuristi dichiararono: «i pittori ci hanno sempre mostrato cose e persone 
poste davanti a noi. Noi porremmo lo spettatore nel centro del quadro»; in Manifesto 
dell’aeropittura, è il pittore a trovarsi al centro del quadro. Il suo corpo deve volare, e venire 
coinvolto nella percezione aerea, da cui deriverà la creazione. Il Manifesto continua: 
 
 7.° ogni aeropittura contiene simultaneamente il doppio movimento dell’aeroplano e della mano 
del pittore che muove matita, pennello o diffusore; 
 
Nell’effettiva pratica, il movimento dell’apparecchio in volo e quello della mano del pittore-
aviatore, che realizza la tela, non possono essere simultanei, ma, come ben esprime la 
dichiarazione teorica appena citata, domina l’idea di una sintonia dell'atto artistico con l’atto del 
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volo: i gesti del dipingere, i movimenti di braccia e mani del pittore vogliono sintonizzarsi alle 
virate e alle picchiate del velivolo in volo400. Volontà primaria del pittore, in fase creativa, è 
l’armonia fra la propria gestualità, fra il proprio movimento corporeo e quello dell’aereo. Non si 
tratta semplicemente di stile, o di tecnica pittorica, ma della fusione del corpo dell’artista con la 
macchina volante, e con lo spazio aereo circostante. Leggiamo, a conclusione della 
dichiarazione: 
 
 8.° il quadro o complesso plastico di aeropittura deve essere policentrico; 
 9.° si giungerà presto a una nuova spiritualità plastica extra-terrestre. 
 
L’aeropittura, dunque, non descrive scene immaginarie, ma una “visione-sensazione” provata 
dal pittore-aviatore: il corpo, lanciato in aria; i gesti, armonizzati con traiettorie e tracce 
dell’aereo. Mutato il punto di vista, scomparse le tradizionali regole prospettiche, i gesti del 
dipingere vengono accompagnati, accentuati, trasformati dall’atto del volo. 
 Variano di conseguenza le modalità operative. L’aeropittura, il cui tema dominante è ormai 
del tutto svincolato dal suolo, non consente più all’artista di tratteggiare statici profili, stando 
davanti ad una tela. Il pittore-aviatore “osserva” oggetti, che appaiono per brevi, fugaci istanti; i 
movimenti dell’aeroplano, i paesaggi sorvolati, la luce, non si presentano mai come statici. 
L’orientamento di sguardo, sia fisico che creativo, muta radicalmente. Oltre che di una 
rivoluzione tecnica e stilistica, si tratta di una rivoluzione dell’atteggiamento corporeo e mentale 
dell’artista, costretto ad agire relazionandosi con la macchina; a servirsi del proprio corpo con 
modalità differenti per realizzare l’opera d’arte. Tullio Crali, aeropittore, così racconta la propria 
esperienza: 
 
è arduo prendere degli appunti o fare degli schizzi. Diverse volte mi sono visto strappare i fogli di 
mano e andarsene in cielo. Un attimo di disattenzione e un filetto d’aria ti gioca lo scherzo. […] 
Durante un volo sul Mediterraneo mi strapparono anche il caschetto militare. Disegnare in volo. 
Ricordo la difficoltà, nel cielo di Torino, di fermare con un segno i paracadutisti in fase di lancio. 
Le immagini mi venivano soffiate via dalla velocità e dovevo riafferrarle con la memoria401. 
 
                                                 
400 Ci incuriosisce molto l’evoluzione del movimento corporeo del pittore-creatore. Se, con l’aeropittura, la fisicità 
del pittore entra di prepotenza nella creazione dell’opera, ancora più rivoluzionario risulta il gesto di Lucio Fontana, 
“futurista” nel suo atto pittorico, mai compiuto prima, di incisione della tela. Le “linee andamentali”– le definiamo 
così di proposito – del braccio dell'artista, che brandisce un coltello e taglia la tela, gesto istantaneo e improvvisato, 
sono presenti direttamente e implicitamente nel quadro. 
401 Scritto di Tullio Crali, in Rebeschini, Claudio (a c. di), Crali aeropittore. Crali futurista, catalogo della mostra, 
Milano, Electa, 1994, pp. 97-135: 107-108 (pubblicazione bifronte). 
 160 
 
Il pittore-aviatore non tratteggia più le velocità terrestri della figura umana che corre, del 
cavallo in gara, di ruote d’automobile che sollevano polvere; ma velocità spaziali, nel tentativo 
di catturare immagini fatalmente fuggevoli. Bisogna tentare di far rivivere sulla tela ciò che si è 
sperimentato in volo, profondamente inciso in anima e corpo. Di ciò che si è osservato e provato 
in volo, nulla è statico e permanente; tutto, al contrario, mobile ed effimero. Se, da una parte, il 
pittore-aviatore, atterrato, cerca di restituire immagini, catturate in cielo, dall’altra, egli vuole 
tradurre una personale “sensibilità aerea”, riproducibile solo attraverso il proprio sentire. 
 
 L’aeropittura, frutto della nuova ottica, del nuovo modo di “essere”, sospesi in aria, si 
sviluppa in due distinte direzioni: quella della percezione fisica; e quella di una percezione 
psichica dell’esperienza aerea. In altri termini, la prima tendenza traduce le impressioni 
immediate di volo: ciò che si vede; la seconda, invece, ne predilige l’interpretazione 
immaginativa, spaziale e cosmica: ciò che si prova. Ribadiamo che, per questi artisti, il volo non 
è più mitico e immaginario, ma possibile e fattibile, come, un tempo, montare a cavallo o su una 
macchina da corsa, sensibilità corporea sperimentata e degnamente espressa dalla prima 
generazione futurista402. 
 Nella prima tendenza, il panorama “a volo d’uccello” viene trasfigurato tramite una pittura 
sintetica e ampiamente descrittiva, come nell’aeropittura degli anni Trenta di Gerardo Dottori, 
che espone in ambito futurista sin dagli anni Venti; citiamo, ad esempio, Paesaggio umbro 
(ill.118). Il paesaggio volumetrico, che si estende alla vista dell’osservatore, forma dilatata, non 
piana e regolare, sembra effetto di un obiettivo grandangolare. Se Tato, nome futurista di 
Guglielmo Sansoni, sempre negli anni Trenta, dipinge con resa descrittiva e illustrativa Volando 
su Sabaudia, e Sorvolo del Golfo di La Spezia (ill.119, 120), Alessandro Bruschetti, ispirandosi a 
Boccioni e Balla, realizza la propria aeropittura “plurilumetrica”, come in Acrobazie fra le nubi, 
e in Sintesi aeropittorica di case e paesaggio (ill.121, 122). In tutte queste opere, protagonista è 
                                                 
402 Molti artisti vollero sprimentare il volo per realizzare l’“aero-estetica”. Ci sono pervenute diverse fotografie di 
futuristi insieme a piloti e velivoli. Inoltre, molto interessante un manifesto pubblicitario del volo civile, del 1931, 
Tutti a volare. Partenze dall’Aeroporto Civile di Taliedo. Taliedo, aerodromo di Milano, ospitò il Circuito aereo 
internazionale di Milano, nel 1910. Il campo d’aviazione testimonia anche il primo caso d’impiego pubblicitario 
dell’aereo: i volantini pubblicitari Cinzano furono lanciati, in volo, su Milano. Nel manifesto Tutti a volare, 
appaiono, in primo piano, uomini e donne, vestiti alla moda, nell’atto di osservare una carta geografica; in secondo 
piano, un grandioso monoplano in attesa. La pubblicità non presenta simboli politici, né dinamici; accenna, invece, a 
gioia e speranza, piacevole invito al picnic. Dunque, già all’epoca, il volo sulla città era concepito come diporto. 
Sono poi fornite, con accuratezza, informazioni utili: «VOLI PROPAGANDA dal 24 Ottobre al 4 Novembre/ VOLI 
SULLA CITTÀ L.40/ con Aeroplani Fokker cabina 5 posti/ Ogni gruppo COMPLETO di 5 persone che si 
presenterà al volo verrà concesso un biglietto GRATUITO/ Saranno praticate condizioni speciali per comitive di 
almeno 25 persone/ Orario nei giorni Feriali: Dalle 14 alle 17/ Orario nei giorni Festivi: Dalle 9 alle 12/ ˶ 14 ˶ 17/ 
Servizio comunicazioni per il Campo Linea Tram N. 35 con proseguimento di Autobus per l’ingresso dell’Aeroporto 




la macchina volante: sia nella maniera ritrattistica di Tato, sia in quella, fedele ai futuristi di 
prima generazione Boccioni e Balla, di Bruschetti. Bruschetti sviluppa la propria poetica di 
dipingere paesaggi rigonfi e in rilievo, dominati dalle “linee andamentali” del biplano, e da 
giochi di luce geometrici. Tullio Crali,  invece, in Acrobazie in volo (ill.123), del 1930, ritrae 
proprio il cielo, invaso da biplani, e segmentato da “tagli” di velivolo, e rotazioni d’elica. In Ali 
tricolori (ill.124), del 1932, tra cielo e terra, geometrizzati, l’aeroplano diventa forma 
schematica, priva di direzione e diagramma. 
 
 Il nuovo sguardo, portato a volteggiare e planare con l’aereo, viene ben descritto in Manifesto 
dell’aeropittura: 
 
 Nelle virate il punto di vista è sempre sulla traiettoria dell’apparecchio, ma coincide 
successivamente con tutti i punti della curva compiuta, seguendo tutte le posizioni dell’apparecchio 
stesso. In una virata a destra i frammenti panoramici diventano circolari e corrono verso sinistra 
moltiplicandosi e stringendosi, mentre diminuiscono di numero nello spaziarsi a destra, secondo la 
maggiore o minore inclinazione dell’apparecchio. 
 
Quindi, il movimento dell’aereo e le sue traiettorie di volo costituiscono il punto 
d’osservazione del pittore, “realizzando” il paesaggio. Svanisce la visione prospettica canonica: 
il paesaggio appare in forme curve, a ventaglio, circolari; completamente stravolte le linee di 
fuga, quasi infinite secondo il moto dell’apparecchio. L’aeroplano, divenuto soggetto attivo, 
interviene nella rappresentazione degli oggetti, influenzandola profondamente. Per il pittore, 
tradizionalmente abituato ad osservare in posizione statica oggetti relativamente stabili, diviene 
da ora possibile il confronto con scene ampiamente mutevoli: è l’apparecchio in volo a generare 
soggetto pittorico, campo visivo, punti di vista molteplici. Anche nella maniera descrittiva, 
ritrarre il volo in volo è tentativo mai realizzato prima. Si tratta di un’invenzione del tutto nuova, 
esito, tuttavia, di una lunga ricerca, che, da Leonardo da Vinci, mira ad afferrare nuove regole 
prospettiche e a rinnovare le modalità percettive. 
 
 Nella seconda tendenza dell’aeropittura, quella più spirituale e contemplativa, i soggetti 
preferiti dalla prima, l’aeroplano e il dinamismo del volo, spariscono del tutto. Prampolini, ad 
esempio, raggiunto l’apice del tema “meccanico”, si interessa fortemente al volo, nuova ondata 
dell’arte futurista, e fa decisamente virare la propria pittura verso l’astrattismo. L’artista innova 
la propria sensibilità percettiva in opere come Paesaggio cosmico (ill.126). In questa direzione, 
 162 
 
spicca l’opera di Fillia, pseudonimo di Luigi Enrico Colombo, fondatore del gruppo futurista 
torinese, nel 1923403. In un suo quadro, senza titolo, non appaiono aeroplani, né cielo o paesaggi. 
Nonostante la staticità della base nera, orizzontale, e del riquadro azzurro, verticale, l’effetto 
globale rimane “instabile” e indecifrabile per le figure “sospese” di una sfera rossa, e di un 
ritaglio giallo d’aereo (ill.127). Assistiamo ad una smaterializzazione degli oggetti, ad un 
dinamismo più “soggettivo” che “oggettivo”. Analoghe, le opere di Nicolaj Diulgheroff, già 
allievo del Bauhaus e affiliato al gruppo torinese, ad esempio, Punto limite di rottura alla gravità 
celeste (ill.128); e quelle di Pippo Oriani, futurista torinese, di cui segnaliamo Rivelazioni 
cosmiche (ill.129). 
 In questa seconda tendenza pittorica, l’apparecchio aereo costituisce solo la mediazione, 
tramite cui il pittore riesce ad acquisire una nuova sensibilità corporea e nuove percezioni-
visioni. In Sensazione in volo, del 1933 (ill.130), Augusto Favalli, esponente del gruppo romano, 
non ritrae nessun oggetto, ma l’uomo, quasi trasformato in presenza metallica, quietamente 
sospeso in aria, solennemente posato fra le nubi. L’interesse del pittore si concentra sulle 
sensazioni del proprio corpo, lanciato in aria, senza più nessun riferimento terreno. Se in 
Aerovelocità, del 1935, di Mino Delle Site (ill.131), si allude al tema dell’aeroplano, in 
Dinamismo, del 1933 (ill.132), l'aereo è evocato in maniera ancora più astratta. Altamente 
simbolico, Laghi salati algerini, del 1931, di Benedetta (ill.133): la fisicità dell’oggetto-velivolo 
svanisce, si cerca di rappresentare solo la “spiritualità” del volo, in forme sfuggenti ed 
evanescenti di ellissi, onde, coni. 
 
 In Manifesto dell’aeropittura si analizza il doppio approccio teorico-stilistico: innanzitutto, la 
scoperta fisica di prospettive mutevoli, e la ricognizione di «una realtà assolutamente nuova» 
percepita in volo, in nome di «una nuova spiritualità plastica extra-terrestre»; fondante, inoltre, 
per la seconda tendenza pittorica, «il principio delle prospettive aeree», veicolo dell’eterna 
armonia: 
 
 Con qualsiasi traiettoria metodo o condizione di volo, i frammenti panoramici sono ognuno la 
continuazione dell’altro, legati tutti da un misterioso e fatale bisogno di sovrapporre le loro forme e 
i loro colori, pur conservando fra loro una perfetta e prodigiosa armonia. 
                                                 
403 Fillia, insieme a Tullio Alpinolo Bracci, fonda il futurismo torinese con le proprie teorie del culto della macchina, 
e il movimento torinese diventerà luogo principe nello svolgimento del cosiddetto secondo futurismo. Lo studio sul 
movimento torinese, realizzato da Crispolti, nel 1961, spicca tra le ricerche da noi attentamente esaminate. Crispolti 
rimane pioniere della revisione della seconda generazione futurista. Cfr. Crispolti, Enrico, Il secondo futurismo. 
Torino 1923-1938, Torino, Ed. d’Arte Fratelli Pozzo, 1961. 
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 Questa armonia è determinata dalla stessa continuità di volo404. 
 
Durante il volo, si crea un’armonia divina, armonia non solo tra gli elementi celesti, ma anche 
tra l’uomo-aviatore e l’aeroplano. Dalla continuità fra frammenti visivi, quasi “fotogrammi” del 
volo, derivano forti sensazioni per l’osservatore-pittore-aviatore. L’interpretazione spirituale del 
volo, e l’obiettivo dell’introspezione psicologica, si presentano ancora più efficacemente, nelle 
originali teorie, del 1928, di Mino Somenzi405. Secondo il pittore, l’aeropittura non è solo visione 
panoramica, ma consiste nel «vedere e sentire l’ambiente “terra-natura” con lo spirito librato nel 
cielo in una corsa ideale»406. Inoltre, l’autore spiega l’euritmia tra lo spirito umano e i materiali 
celesti: «a 2000 metri l’artista raggiunge il suo sogno e concepisce la terra e le cose, quasi 
complementi dell’io soggetto» 407 . Dunque, il volo complementare all’uomo, concetto 
determinante per la realizzazione dell’“uomo alato”. 
 Si tratta di un radicale mutamento percettivo: ciò che appariva statico si presenta, ora, 
mutevole; come sottolinea Somenzi, ogni oggetto si moltiplica e trasforma: «Occorre tener 
presente che la terra corre velocissima sotto all’apparecchio immobile. Ogni cosa perde la 
comune ragion d’essere, muta di aspetto, si moltiplica di forme e appare nel suo nuovo 
valore»408. 
 
Per concludere e riassumere. Quando diventa possibile all’uomo emanciparsi dalla gravità 
terrestre solcando i cieli, l’ardita sfida futurista di fronte alle nuove sensazioni segue due vie: 
quella di un’acutezza fisico-visiva, trascritta nel dinamismo “oggettivo” delle evoluzioni 
dell’aeroplano; e quella più spirituale, incorporea, “soggettiva”, espressa in forma di spazi 
cosmici. Potremmo quindi parlare di fenomeno bipolare, di bipolarità corpo-anima, così come 
                                                 
404 Manifesto dell’aeropittura, 1931. 
405 Somenzi, Mino, Aeropittura e aeroscultura (Manifesto tecnico futurista), 1928, riprodotto in Duranti, Massimo, 
Genesi e interpretazioni del Manifesto dell’aeropittura, in Crispolti, Enrico (a c. di), Futurismo. 1909-1944, cit., pp. 
220-221. La critica sull’aeropittura ha ormai avallato il fatto che il primo vero manifesto di aeropittura sia stato uno 
scritto, del 1928, di Somenzi, le cui tematiche verranno successivamente riprese nel manifesto dell’aeropittura. 
Dottori e Tato riferiscono che Somenzi fu il primo ad ideare e studiare l’aeropittura; tuttavia, la critica non riuscì 
immediatamente a reperire lo scritto del pittore. Lo studioso Duranti esamina precisamente la problematica 
dell’origine del manifesto dell’aeropittura, in occasione della mostra, da lui curata nel 1996, Dottori e l’aeropittura. 
Aeropittori e aeroscultori futuristi. Duranti concluderà la propria ricerca nel 2001, trovando il testo originale di 
Somenzi, cinque cartelle dattiloscritte con numerose aggiunte e cancellazioni autografe, nel Fondo Somenzi, presso 
l’Archivio del ‘900 di Rovereto, e, finalmente, pubblicandolo: Aeropittura e aeroscultura (Manifesto tecnico 
futurista). Cfr. Duranti, Massimo, La storia del manifesto, in Id. (a c. di), Dottori e l’aeropittura. Aeropittori e 
aeroscultori futuristi, catalogo della mostra, Siena, Maschietto e Musolino, 1996, pp. 17-20; e Id., Genesi e 
interpretazioni del Manifesto dell’aeropittura, in Crispolti, Enrico (a c. di), Futurismo. 1909-1944, Milano, 
Mazzotta, 2001, pp. 213-221. 





abbiamo già fatto per il doppio filone della danza moderna. L’esperienza del volo risulterà poi 
estremamente importante nel perfezionamento della danza futurista: l’“aerodanza” futurista. 
 
Aero-estetica 
 Il mutamento radicale di sguardo dell’artista, in costante movimento, viene espresso dal 
movimento futurista in ogni campo artistico. Innanzitutto, si tentò di introdurre il nuovo motivo 
dell’aeroplano in letteratura. Il ventidue ottobre 1931, su “La Gazzetta del popolo”, Marinetti 
lancia L’aeropoesia. Manifesto ai poeti e agli aviatori, in cui elabora la propria poetica aerea, 
una sorta di paroliberismo e simultaneità. Il moto dell’aereo equivale alla coscienza del poeta-
aviatore. Nell’opera letteraria, la psicologia dell’autore va tradotta in scrittura, senza criteri di 
punteggiatura e grammatica, senza distinzione tra le categorie di vicino e lontano. Seguendo 
questa teoria, Marinetti pubblica diverse aeropoesie in successione, sulla cui scia “navigano” 
molti giovani scrittori futuristi409. 
 Per quanto concerne il nuovo linguaggio aeronautico, nel 1929 Fedele Azari pubblica, 
insieme a Marinetti, il Primo dizionario aereo. Si creano neologismi, si italianizzano termini 
d’aviazione di origine straniera: ad esempio, il termine italiano “capannone” sostituisce lo 
straniero “hangar”. 
 In ambito musicale, dagli anni Dieci l’aeroplano entra nelle composizioni, come motore 
rombante, più che come strumento di volo410. Nel 1933, Alceo Toni pubblica Aeromusica: la 
musica e il volo411; nel 1934, Marinetti redige un’inchiesta sul tema L’Aviazione e l’Aeromusica, 
apparsa in “Il Nuovo”412. 
 L’architettura futurista, manifesto elaborato dal primo architetto futurista, Antonio Sant’Elia, 
nel 1914, traccia un’architettura utopistica e avveniristica, radicalmente nuova «come è nuovo 
[lo] stato d’animo [futurista]» 413 . Sant’Elia realizza numerosi bozzetti sul complesso 
funzionamento della città futurista, che deve convivere con la meccanica e vittoriosa rete 
                                                 
409 Per i poeti della seconda generazione, trascurati a lungo dalla critica, si veda una raccolta di grande valore, che 
precorre la riscoperta della seconda generazione futurista: Viazzi, Glauco, Scheiwiller, Vanni (a c. di), Poeti del 
secondo futurismo italiano, Milano, Pesce d’Oro, 1973. Per il problema della periodizzazione del movimento, gli 
studi sono stati ampi e fecondi, come già indicato nel capitolo Il “secondo” futurismo: il problema della 
periodizzazione. 
410 Per il concetto di musica-rumore, e la relativa realizzazione, si consulti il terzo capitoletto “Catalisi” tra il 
futurismo e Ballets Russes, del primo capitolo Danza e futurismo. 
411 Toni, Alceo, Aeromusica: la musica e il volo, in “Futurismo”, n. 58, Roma, 12 novembre 1933. 
412 Marinetti, Filippo Tommaso, L’Aviazione e l’Aeromusica, in “Il Nuovo”, a. I, n. 3, Roma, 25 marzo 1934. 
413 L’architettura futurista, manifesto redatto da Antonio Sant’Elia, e pubblicato sul catalogo della prima mostra del 
gruppo Nuove Tendenze, tenutasi a Milano dal 20 maggio al 10 giugno 1914. Una nuova versione del manifesto è 
diffusa in forma di volantino dalla Direzione del Movimento futurista, in data 11 luglio 1914, quindi pubblicata in 
“Lacerba”, n. 15, 1 agosto 1914. 
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ferroviaria. L’estetica architettonica profetizzata da Sant’Elia verrà ripresa e sviluppata proprio 
dalla seconda generazione futurista, per rispondere all’esigenza di costruire un nuovo, 
indispensabile elemento urbano: l’aeroporto. Agli inizi degli anni Trenta, il pittore Crali elabora 
Scalo di macchine aeree, Progetto di aerostazione-hotel e Progetto di aeroporto urbano (ill.134, 
135, 136), recuperando la tematica di Sant'Elia di “stazione terrestre”. L’architettura ispirata 
all’aviazione viene poi sviluppata da Prampolini, col suo progetto Stazione per aeroporto civile, 
presentato alla Triennale di Milano, nel 1933. Alla progettazione d’interni collaborano inoltre 
Depero, Dottori, Fillia, Bruno Munari, Oriani, Andreotti, Mino Rosso, Thayaht, Duse e Ricas: 
ideazione d'interno, in cui vengono inseriti e trascritti gli elementi “esterni” del cielo e del volo. 
 La ceramica futurista si attiva dagli anni Venti e come “aeroceramica” dagli anni Trenta. Nel 
1932, Fillia realizza la sua aeroceramica e, nel 1938, viene pubblicato il manifesto Ceramica e 
Aeroceramica, firmato da Marinetti e Tullio d’Albisola. 
 Il sogno marinettiano di un’umanità snella porta anche alla stesura di Manifesto della cucina 
futurista414, del 1930, e di La cucina futurista, raccolta di ricette della nuova gastronomia, del 
1932. Marinetti inventa piatti ispirati al volo415. 
 Insieme all’aeropittura, viene elaborata anche l’“aeroscultura”. Si distinguono: innanzitutto, 
Mino Rosso, con sculture come Ritratto aereo di pilota, Paesaggio aereo, Volo sulla città; a 
seguire, Renato di Bosso, Ernest Thayaht, Enrico Carmassi, Tullio d’Albisola, e la scultrice 
Regina (ill.137, 138, 139). Sulla linea poetica di Boccioni, che auspicava una scultura plastica 
che incorporasse l’ambiente circostante, l’“aeroscultura” futurista appare arrotondata, smussata, 
come modellata e levigata dall’azione dei venti. Aerosensibilità, di Regina, del 1934-1935 
(ill.140), rappresenta una figura in metallo levigato, aviatore al suo posto di pilotaggio, calmo e 
in armonia. Molto interessante, poi, è Danzatrice, del 1930 (ill.141), periodo in cui la scultrice 
Regina non faceva ancora parte del gruppo futurista416. Una ballerina, in tutù metallico, compie 
un’aggraziata prima arabesque penchée: la gamba destra, sollevata dietro; il braccio sinistro, 
steso in avanti. La posizione del corpo appare come “distorta” per il torso, chino, e la gamba, 
alzata. L’equilibrio precario e le “delicate” proporzioni della figura, quasi linee di movimento 
dell’apparecchio in volo, connotano qualcosa di leggero ed etereo: appare una danzatrice-
aeroplano, che vola danzando. La figura danzante, simbolo preferito già agli esordi del 
                                                 
414 Manifesto pubblicato su “La Gazzetta del popolo”, Torino, 28 dicembre 1930. 
415 La taverna futurista Santo alato di Torino fu inaugurata l’8 marzo 1931; un “aeropranzo futurista” ebbe luogo a 
Chiavari, il 22 novembre dello stesso anno, e un successivo “aerobanchetto futurista” si tenne a Bologna, il 12 
dicembre. 
416 Regina, introdotta da Fillia, partecipò al futurismo dal 1932. Insieme a Bruno Munari, Carlo Manzoni, Gelindo 
Furlan, Riccardo Ricas pubblica Manifesto tecnico della aeroplastica futurista, nel 1934, in occasione della mostra 
tenutasi alla Galleria delle 3 arti di Milano per inaugurare il venticinquesimo anno del movimento futurista. 
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futurismo, emerge ancora più dinamica nell’“aero-estetica”, con potenzialità motorie derivate dal 
volo. 
 Per quanto riguarda la poesia, se, nel 1915, Camillo Sbarbaro inizia il proprio componimento, 
La ballerina, con i versi: «In una primavera illusoria di tele e cartoni la ballerina si muove fiore 
mostruoso di carne e di seta»417; nell’anno della pubblicazione de La danza futurista, il 1917, 
Fanny Dini scrive nel poema Danzatrice: «danzare./ per esprimere la vertigine della vita in 
impossibili gesti di musica./ Danzare tormentosamente sul brivido di uno spasimo senza fondo 
per la liberazione dal soffocamento d’ogni amore»418, con sentimentalismo un poco duncaniano; 
e ancora: «Danzare: comporsi la vita di un giorno su invisibili fili d’infinito: sentirsi la carne 
accesa di musiche strane: trasformazione lenta del corpo in un vortice di profumo e di luce»419. 
Nell’aeropoesia Decollaggio, di Pina Bocci 420 , del 1933, e nella Lirica all’aviatore, 
dell’“aeropoetessa futurista” Maria Goretti421, del 1939, compare la poetica dell’“apparecchio 
personificato” o dell’“aviatore-aeroplano”. Ancora più stimolante, in Canzone del Petrolio, di 
Goretti422, del 1941, l’immagine dell’“uomo-petrolio” che «corre verso il cielo», esclamando: 
«Ascolta ascolta Uomo!/ Guardami/ sono bello/ lucido il mio corpo/ danzatore negro/ tutto un 
grido/ un lungo getto urlante/ verso l’azzurrità». 
 
 Nasce, infine, l’aerodanza. In uno scritto dell’aeropittore Dottori troviamo un interessante 
riferimento all’intervento del corpo nell’arte prodotta dal volo: 
 
Quando i futuristi dicono ai pittori ‘volate’ non è tanto perché vadano in alto per osservare gli 
oggetti da un nuovo punto di vista che li mostra sotto aspetti inusitati, quanto per farli innalzare 
sulla realtà, dominarla, vederla, – o sognarla – diversissima; o comunque continuamente varia e 
nuova423. 
 
                                                 
417 Sbarbaro, La ballerina, in “Lacerba”, a. III, n. 16, aprile 1915. 
418 Dini, Fanny, Danzatrice, in “L’Italia Futurista”, a. II, n. 34, 2 dicembre 1917. Per le scrittrici futuriste, si consulti 
Bello Minciacchi, Cecilia, Spirale di dolcezza + serpe di fascino. Scrittrici futuriste. Antologia, Napoli, Bibliopolis, 
2007. 
419 Ibidem. 
420 Bocci, Pina, Decollaggio, in “Futurismo”, a. II, n. 23, 12 febbraio 1933. 
421 Goretti, Maria, Lirica all’aviatore, in 24 giovani aeropoeti futuristi, “P. E. N. Associazione Mondiale Scrittori”, 
a. II, nn. 3-4, giugno-luglio 1939, pp. 17-18, ora in Bello Minciacchi, Cecilia, Spirale di dolcezza + serpe di fascino. 
Scrittrici futuriste. Antologia, cit., pp. 401-403. 
422 Id., Canzone del Petrolio, in La donna e il Futurismo, Verona, La Scaligera, 1941, ora in Bello Minciacchi, 
Cecilia, Spirale di dolcezza + serpe di fascino. Scrittrici futuriste. Antologia, cit., pp. 407-411: 408. 
423 Dottori, Gerardo, scritto senza titolo, in catalogo della mostra, Mostra futurista di aeropittura e di scenografia 
(Mostra personale di Prampolini), cit., pp. 13-14. 
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Soffermiamoci su questo punto. Estremamente interessante il fatto che si consigli agli artisti il 
volo, non tanto per poter osservare la terra dall’alto, quanto per riuscire a far “vibrare” il corpo 
intero: sentimento, spirito, immaginazione. Continua Dottori: 
 
Volare significa aprire e aerare la fantasia, purificarla dalle inevitabili scorie passatiste che 
impediscono il libero e rapido spiegarsi delle sue ali…424 
 
Ancora più significativa la conclusione di Dottori, che descrive l’ispirazione del pittore-
aviatore in termini di pura gestualità. I gesti corporei derivano da un contatto spirituale, da 
un’armonia celeste. Bisogna aprire le braccia e aerare i polmoni di fantasia e creatività. L’uomo 
libero, o meglio, liberato, apre grandiosamente braccia, che si fanno ali. Proprio la ballerina, 
corpo svelto e duttile, dovrà e potrà sviluppare la “sensibilità extra-terrestre” nel futurismo 
“coreico”. Come vedremo in seguito, l’aerodanza verrà evocata in modo eccellente 
nell’aeropittura. 
 










 Precorrendo l’apice dell’“aero-estetica” degli anni Trenta, e la realizzazione dell’Aerodanza 
da parte di Giannina Censi, i futuristi già negli anni Venti pianificano azioni coreografiche, il cui 
soggetto è la macchina volante. Il nuovo orientamento della danza futurista, sempre aperto a 
invenzioni coreiche avveniristiche, viene caratterizzato principalmente dall’opera di quattro 
artisti: il musicista Casavola, con cui Depero realizza Anihccam del 3000; Balla, i cui studi sul 
dinamismo della corsa evolveranno nelle serie, “linee di velocità”, e “penetrazione dei raggi 
colorati”; Prampolini, promotore del nuovo orientamento della “mimo-plastica”; Anton Giulio 
Bragaglia, futurista autonomo, che accoglie nel proprio teatro tendenze centroeuropee. 
 
 
Danza dell’elica per Balla, Casavola e Marinetti 
 Il pittore Balla rintraccia il dinamismo, movimento e velocità di oggetti e fasci luminosi, in 
un’ottica spaziale e aerea: “linee di velocità”, prive di orizzonte e di prospettiva. Inoltre, le figure 
danzanti di Bal Tic Tac, dell’inizio degli anni Venti, sono trasfigurazione di tracce di movimenti e 
gesti, impossibili da cogliere in un’ottica istantanea. I ballerini di Bal Tic Tac proiettano 
movimenti coreici svuotati di fisicità. Il corpo reale, in carne ed ossa, è assente; emerge, invece, 
la relazione armonica del danzatore con lo spazio: spazio, potremmo dire, generato proprio dal 
movimento degli “interpreti”. Nel 1927, Balla dipinge la scenografia per Danza dell’elica, 
orchestrata quattro anni prima da Franco Casavola. 
 La partecipazione alla danza, e la relazione con l’oggetto aeroplano, è configurazione appena 
messa in luce e in travolgente sviluppo, assolutamente nuova per percezione visivo-uditiva. 
Particolarmente simbolica è l’elica, in testa all’apparecchio: ruotando a forte velocità, essa 
emette rumori come laceranti urla; la forma allungata delle pale, nell’azione si fa impercettibile; 
impressionante la rotazione, vertigine spettacolare, che supera la normale percezione ottica. 
L’elica, motivo di creazione artistica, appare dagli anni Venti, periodo in cui viene ideato anche 
l’“uomo-macchina” di Anihccam del 3000, e di Danza meccanica. 
 Anche in questo caso, il fantasioso Marinetti fu il primo ad ideare una danza ispirata all’elica. 
Nel suo manifesto La danza futurista, del 1917, l’elica si presenta come motivo indispensabile 
 169 
 
della messa in scena. Nel “libretto” di Danza dell’aviatore, Marinetti fa indossare alla danzatrice 
solista un’elica, posizionata sul petto, vibrante ad ogni movimento corporeo425. Partendo da idee 
del fondatore, il compositore Casavola, nel 1923, elabora una personale partitura musicale, dal 
titolo Danza dell’elica. Probabilmente, Marinetti fornì a Casavola una traccia – ispirata alla 
Danza dell’aviatore de La danza futurista del 1917 - permettendogli di sfruttarla ed elaborarla, al 
fine di rinnovare e trasformare la danza in pantomima futurista. Marinetti aveva intitolato questa 
rinnovata trama, purtroppo rimasta inedita, Pantomima dell’Aviatrice. Nel libretto di questa 
pantomima, variante appunto da Danza dell’aviatore de La danza futurista, l’autore desidera 
inserire «8 mimi vestiti da campanili cupole alberi fattorie [che] completeranno il paesaggio»426; 
le indicazioni sui sei movimenti della pantomima sono quasi omogenee a quelle della danza 
originale del Manifesto, che si compone anch’essa di sei movimenti. Insomma, Marinetti 
progetta una Pantomima dell’Aviatrice; Casavola la realizzerà, focalizzandosi, tuttavia, su quanto 
a suo avviso è più attraente da un punto di vista musicale: il rumore rimbombante ed inquietante 
dell’elica d’aereo. L’orchestrazione di Casavola, nel solco russoliano, compone infatti “rumori 
musicali”: assordanti “tuoni” di rotazioni d’elica. L’opera di Casavola si compone di cinque 
momenti: Il motore si mette in moto (Allegro ma non troppo); Il volo (Allegro vivo); Voluttà del 
volo (seconda parte dell’Allegro vivo); Frenesia del volo (Più mosso e presto); Schianto finale. Il 
finale allude all’elica che va in frantumi427. 
 La partitura di Danza dell’elica verrà messa in scena dal pittore Balla. Il bozzetto del fondale, 
pubblicato su “L’Impero” in data 14 ottobre 1927, presenta linee vorticose, mantenendo, tuttavia, 
                                                 
425 La danza futurista, 1917. 
426 Dattiloscritto di Marinetti, oggi conservato presso il Fondo Casavola, riprodotto in Moliterni, Pierfranco, Franco 
Casavola. Il Futurismo e lo “spettacolo” della musica, Bari, Mario Adda Editore, 2000, pp. 218-219. Il 
dattiloscritto non presenta una datazione precisa. A nostro avviso, Marinetti attinge e ritaglia Danza dell’aviatore da 
La danza futurista del 1917, affidando a Casavola, probabilmente all’inizio degli anni Venti, l’orchestrazione di una 
pantomima a partire da tale soggetto. Non è stata ancora rinvenuta nessuna pubblicazione del periodo di Pantomima 
dell’Aviatrice, tuttavia, non si può escludere che Marinetti l’avesse già scritta nel 1917, durante l’elaborazione de La 
danza futurista. Occorre poi prendere in considerazione il fatto che, nel manifesto del 1917, la danza in questione 
non è mai denominata Danza dell’aviatrice, anche se il ruolo di protagonista-performer era affidato proprio ad una 
danzatrice, e non ad un danzatore. Nel caso della pantomima, invece, Marinetti parla proprio di Pantomima 
dell’Aviatrice, e non di Pantomima dell’Aviatore. Quale il senso del cambiamento linguistico-formale? Possiamo 
solo formulare ipotesi. Quello dell’aviatore-eroe; conquistatore dei cieli; distruttore dei concetti tradizionali di 
distanza e percezione; ardito, nel proprio azzardo esistenziale; incarnazione dell’essenza futurista – fu mestiere 
eminentemente maschile. Da Marinetti - che esclamò: «Noi disprezziamo le donne!» – ci aspetteremmo più una 
danza dell’ “aviatore”, che una danza dell’ “aviatrice”. In realtà, nel pensiero del fondatore, il “disprezzo per le 
donne” si riferisce solo alla donna ottocentesca: languida, lagnosa, sedentaria; prigioniera di un sentimentalismo 
sterile; priva di qualsiasi cognizione lucida e svelta dell’avvenire. Gli studi sulle donne “futuriste” degli ultimi anni 
chiariscono e ridimensionano il “maschilismo” futurista.  In effetti, molte artiste parteciparono al Movimento, e 
Marinetti non aveva titubanze nei confronti di “spiriti lucidi” femminili. Man mano che la tecnologia dell’aviazione 
si sviluppò, anche le donne parteciparono al volo – esamineremo successivamente questo aspetto. Nacque anche il 
sostantivo italiano “aviatrice”. Dunque, Marinetti utilizza nel titolo Pantomima dell’Aviatrice, del 1923 circa, 
proprio il sostantivo femminile “aviatrice”, riferibile all’interprete: voleva forse creare una pantomima con 
protagonista una coraggiosa aviatrice, pioniera futurista, veicolando un preciso contenuto-messaggio ideale? 
427 Cfr. Colazzo, Salvatore, Estasi brevi. Futuristi di Puglia: Casavola, Luciani e gli altri, Amaltea edizioni, 2005. 
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un certo naturalismo (ill. 142)428. Una figura nuda, il tronco chino in avanti, corre ad alta velocità 
facendo ruotare due eliche strette in mano. Le gambe, in corsa; il torso, repentinamente ruotato a 
destra; le braccia, incrociate e rotanti: espansione dinamica di forme e movimenti nello spazio. 
La figura umana viene armonizzata con una forma geometrica in secondo piano, soluzione 
ricorrente nelle bozze di Feu d’artifice. Della messa in scena di Danza dell’elica, si trova una 
precisa recensione; traccia, pubblicata a fianco del bozzetto: 
 
La caratteristica maggiore di questa danza, che in fondo non è che un quadro balliano, è che lo 
sfondo o scenario è costituito da un piano inclinato che iniziando dalla ribalta si congiunge nell’alto 
del fondale in modo che, prospettivamente, il tutto risulta come un piano unico verticale429. 
 
Balla installa dunque un palcoscenico inclinato430. Spariscono, così, la consueta prospettiva 
palladiana; il tradizionale diagramma piano del palcoscenico-parete di fondo. Appaiono, invece, 
uno stravolgimento dei “livelli” scenici tradizionali, e l’idea di rappresentare qualcosa di spaziale 
e aereo, di creare uno spazio teatrale non-terrestre. La danza non è più concepita per un palco 
piano a livello dello sguardo dello spettatore, ma per un palco “verticalizzato”. 
Continua la descrizione della scena: 
 
Le ballerine che vi agiscono sopra percorrono un praticabile speciale ingegnosamente costruito e 
mascherato. Così, dato il soggetto della danza, si viene ad ottenere l’oggetto dello spazio aereo 
senza ricorrere al vecchio ed impacciante sistema di sospendere le ballerine con filo. 
Lo scenario è costruito di forti trasparenze azzurre di cielo con lunghi fasci acuti di luci diverse, 
intermezzati dalle ballerine che passano su volumi di nubi stilizzate cangianti continuamente di 
colore per mezzo di tubature luminose interne431. 
 
Interessante il riferimento al Balletto romantico ottocentesco, in cui la danzatrice celeste, fata 
immaginaria, si librava in cielo grazie ad “ingegni” scenotecnici. Anche in Danza dell’elica, la 
ballerina è figura non-terrena, grazie a espedienti scenografici rinnovati, e a un rivoluzionario 
ribaltamento dell’ottica panoramica. Vengono poi sfruttati giochi di luce (già elaborati in Feu 
                                                 
428 Danza dell’elica, inchiostro su carta, in “L’Impero”, anno V, n. 244, Roma, 14 ottobre 1927. 
429 S. a., Un quadro in movimento di G. Balla, in “L’Impero”, cit., ora in Fagiolo dell’Arco, Maurizio, Balla. 
Ricostruzione futurista dell’Universo. Scultura, teatro, cinema, arredamento, abbigliamento, poesia visiva, cit., p. 
85; e in Crispolti, Enrico, Ricostruzione futurista dell’universo, catalogo della mostra, Torino, Mole Antonelliana, 
1980, p. 215. Secondo la recensione, il balletto venne presentato a New York con grande successo. 
430  Sarebbe interessante avere un’idea precisa dell’inclinazione del palco; tuttavia, la descrizione originaria 
dell’architettura scenica non è stata tutt'ora reperita. 
431 S. a., Un quadro in movimento di G. Balla, in “L’Impero”, cit. 
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d’artifice, del 1917), rendendo illusionistico il movimento, investito e spezzato da fasci di luce 
colorata; effetto visivo prospettato da Severini, nei suoi dipinti di ballerine. I giochi di luce 
caratterizzano anche le nubi, simbolo di sommità. Per quanto riguarda la coreografia, leggiamo: 
 
Ogni ballerina, coperto il corpo di una semplice maglia azzurro-cielo, porta in ogni mano un’elica di 
alluminio lucentissimo ampia circa due metri e terminante con delle lamine lunghe e flessibili che 
ne segnano il moto. 
 La musica è rumoristica, formata esclusivamente da varie tonalità di motori in moto e di 
càmpanule[sic] elettriche che tengono un ritmo. Le ballerine movendo in vario modo le eliche 
girano vorticosamente spostandosi in elissi sul quadro che, per il loro movimento e per quello delle 
luci, risulta una magica concretizzazione dell’opera astratta del pittore432. 
 
Dunque, una vera e propria danza “dell’elica”. Il movimento era generato più dalle eliche, che 
dalle ballerine: un’azione coreica più dell’ “organo” della macchina volante, che delle danzatrici 
in carne ed ossa. Le eliche erano di più di due metri, – si può immaginare la fatica dell’interprete 
nel gestire dimensioni e peso dell’attrezzeria – in alluminio, per la riflessione della luce, e con 
lamine lunghe, per evidenziare maggiormente le tracce delle “linee andamentali”. 
 
 
Danza dell’elica, “mimo-plastica” di Prampolini 
 Per quanto riguarda l’incorporazione della macchina volante da parte dell’arte coreica, 
costituisce un’altra “vena”, in un’orbita decisamente astrattista e cosmica, Enrico Prampolini: 
pittore, architetto, scenografo, costumista e coreografo. Coreografo certo non accademico, 
inventore della “mimo-plastica”, «danza basata sulla libera espressività del corpo e sulla 
dimensione organica e semantica del gesto emancipato da qualsiasi convenzione 
coreografica»433. Prampolini, cofirmatario di Manifesto dell’aeropittura, aveva dipinto Forme-
forze di un’elica, esposto già nel 1914 alla Galleria Sprovieri di Roma. Nel 1931, il pittore spiega 
di aver voluto fissare nel quadro: 
 
                                                 
432Ibidem. 
433 Lista, Giovanni, La danza futurista, in Vaccarino, Elisa (a c di.), Giannina Censi. Danzare il Futurismo, catalogo 
della mostra, Milano, Electa, 1998, pp. 27-38: 34. 
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i ritmi spiralici di espansione che l’elica provoca nello spazio con le proprie atmosfere rotatorie di 
ambiente (paesaggio), intuendo le infinite leggi di prospettive aeree che oggi, con l’aeropittura, 
hanno acquistato una nuova ragione estetica434. 
 
Dunque, nel 1914, mentre Severini dipingeva movimenti vorticosi e frammentati di 
danzatrici, e Balla sintetizzava “linee andamentali” terrestri in Linee di velocità, Prampolini 
presta attenzione ai ritmi rotatori dell’elica. Da parte nostra, non si tratta tanto di individuare chi, 
fra questi artisti, sia stato l’assoluto precursore, quanto di sottolineare come i diversi esperimenti 
mirino alla distruzione della canonica percezione umana, e a realizzare «le conquiste del 
pensiero umano nel campo meraviglioso della fantasia»435. Prampolini conclude: 
 
Padroni assoluti dei principi di espansione di forme-forze nello spazio; di simultaneità di tempo-
spazio; e della polidimensionalità prospettica; ritengo che per giungere alle alte mète di una nuova 
spiritualità extra-terrestre, dobbiamo superare la trasfigurazione della realtà apparente, anche nella 
contingenza dei propri sviluppi plastici, e lanciarci verso l’equilibrio assoluto dell’infinito ed in esso 
dare vita alle immagini latenti di un nuovo mondo di realtà cosmiche436. 
 
Durante gli anni Venti, per arrivare alla “trasfigurazione della realtà” attraverso il corpo 
danzante, Prampolini concepisce la “pantomima plastica”. La pantomima, genere tradizionale 
italiano, viene rinnovata dall’artista, che aveva già collaborato con il Teatro del Colore di Achille 
Ricciardi437, cercando di far nascere un nuovo linguaggio corporeo attraverso plasticità danzante 
ed espressività fisionomica. Il Teatro della Pantomima futurista debuttò, con prima danzatrice 
Maria Ricotti, a Parigi, al Théâtre de la Madeleine, il 12 maggio 1927. Si voleva creare una 
nuova categoria espressiva della danza futurista 438 . La Compagnia desiderava affermare la 
                                                 
434 Scritto senza titolo di Enrico Prampolini, Mostra futurista di aeropittura e di scenografia (Mostra personale di 
Prampolini), catalogo della mostra, cit.; ripubblicato in “Oggi e Domani”, a. III, n. 5, Roma, 30 novembre 1931, p. 
5, questa volta con l’efficace titolo  Aeropittura e superamento terrestre. 
435 S. a., Un quadro in movimento di G. Balla, in “L’Impero”, cit. 
436 Scritto senza titolo di Enrico Prampolini, Mostra futurista di aeropittura e di scenografia (Mostra personale di 
Prampolini), catalogo della mostra, cit. 
437 Dopo le esperienze con il Teatro del Colore, Prampolini pubblica un manifesto critico L’atmosfera scenica del 
teatro del colore rivive nel tempo e nello spazio, del 1923, su “L’Impero”, a. I, n. 105, Roma, 1 luglio 1923. Per una 
ricerca precisa sugli scritti del pittore attinenti al teatro, ricco il materiale bibliografico a cura di Giovanni Lista, in 
Crispolti, Enrico (a c. di), Prampolini. Dal Futurismo all’informale, catalogo della mostra, Roma, Edizioni Carte 
Segrete, 1992, pp. 144-149. Per il Teatro del Colore di Achille Ricciardi, si consulti Sinisi, Silvana, Il teatro del 
colore di Achille Ricciardi, Roma, Abete, 1976. 
438 Al Teatro della Pantomima futurista, prendono parte diversi danzatori stranieri. La compagnia perde così la 
propria “italianità” e si caratterizza come crogiolo di danzatori d’ambiente paneuropeo della danza moderna. Dopo 
la partecipazione di Maria Ricotti, venne chiamata Wy Magito, espressionista tedesca, influenzata da Valentin 




propria “italianità” davanti ai Balletti Russi di Diaghilev, e ai Balletti Svedesi di Rolf de Maré, 
dalla reputazione parigina ormai assicurata; in realtà, Il Teatro della Pantomima futurista si 
configura come Compagnia internazionale, con danzatori di diverse nazionalità439. Prampolini, 
inoltre, aveva manifestato il proprio pensiero non solo in Italia, ma anche all'estero, a Vienna e a 
Praga. Nel 1927, al Théâtre de la Madeleine, vengono messi in scena: La Nascita d’Ermafrodito, 
L’Agonia della Rosa, I Tre momenti, Popolaresca, Arlecchino e i travestiti, Urashima, e Il 
Mercante di cuori. La maggior parte delle recensioni parigine del tempo definisce le pantomime 
come datate, quasi “futuro anteriore”; il secondo “momento” de I Tre momenti, di Luciano 
Folgore è l’unico ad essere considerato d’avanguardia. La stravaganza apprezzata dagli spettatori 
parigini è, in particolare, il dialogo tra un fonografo e un ventilatore: «la ninfa e il satiro cedono 
il posto ad un fonografo e ad un ventilatore, i quali dialogano ognuno secondo i propri 
mezzi!»440. Ad esempio, un giornalista, pur confessando di essersi annoiato, e di essere scappato 
a metà spettacolo senza nemmeno ricevere il programma di sala, scrive: «un duetto tra un 
ventilatore ed un’elica d’aereo che, dalla coulisse, muovevano con fili un po’ troppo evidenti. 
Quella prodezza era molto gentile»441. Questo parere è per noi molto interessante, in quanto 
testimonia la confusione possibile tra ventilatore ed elica d’aeroplano. In effetti, un’altra 
recensione racconta: «Si è riso, sì, ma di ciò che si vedeva sulla scena: di un altoparlante e di 
un’elica di aeroplano. Ecco il modernismo. E sembrava che questo volesse dire qualcosa»442. 
Benché gli spettatori volessero capire, la trama di Folgore è unicamente burlesca: 
 
SECONDO MOMENTO – Una sala a vetri, in fondo qualche sgabello. A destra sul davanti c’è un 
Fonografo dalla tromba girante, a sinistra un ventilatore anch’esso mobile intorno ad un perno. Il 
fonografo, dopo aver fatto un mezzo giro comincia a mettere in moto il suo disco che raschia a 
vuoto. Il ventilatore, seccato, si mette a frusciare. 
 Cala sul fondo, cauto, un ascensore chiuso con due occhi curiosi (uno verde e l’altro rosso), che si 
accendono e si spengono a tratti. Guarda la scena. Ma gli strumenti s’irritano fra di loro e cercano di 
sopraffarsi. Allora l’ascensore risale precipitosamente. Il diverbio s’acqueta un poco. L’ascensore 
ridiscende curioso. Ripiglia la lite. Il ventilatore comincia a fischiare. Il fonografo gira a precipizio. 
                                                 
439  Secondo le recensioni, al debutto della Compagnia parteciparono: i ballerini cechi, dell’Opera di Praga, 
Vaciav(Vaclar) Veltchek e Lyda Wisisakova; il giapponese Toshi Komori; Gilbert Baur, dell’Opera di Berlino; Ileana 
Codreano, rumena; Mura, russa, dell’Opera di Vienna; una danzatrice inglese; due interpreti americane; e due alunni 
del maestro di ballo francese Léo Staats. Cfr. una rassegna stampa da quotidiani e riviste dell’epoca, in Moliterni, 
Pierfranco, Franco Casavola. Il Futurismo e lo “spettacolo” della musica, cit., pp. 229-249. Moliterni dichiara che 
la rassegna, trascritta in italiano, è conservata nella Bibliothèque de l’Arsenal di Parigi; molti ritagli di giornale 
riprodotti dallo studioso non portano tuttavia la data. 
440 Sév, Edmond, Al Teatro de la Madeleine. Spettacolo di Pantomima Futurista, in Moliterni, Pierfranco, Franco 
Casavola. Il Futurismo e lo “spettacolo” della musica, cit., pp. 241-242. 
441 Reboux, Paul, Pantomima futurista, in Moliterni, Pierfranco, ivi, pp. 236-237: 237. 
442 Socolovert, A., Teatro de la Madaleine, in Moliterni, Pierfranco, ivi, pp. 237-238: 238. 
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L’ascensore risale spaventato. I due strumenti continuano impassibili, finché la tromba del fonografo 
si rovescia e cade443. 
 
Si tratta, quindi, di una pantomima di tre macchine, e del dialogo tra due macchine. Ruota il 
ventilatore, che sembra anche un’elica; girano il fonografo e il disco; sale e scende l’ascensore: 
pantomima plastica che si compone di movimenti rotatori e verticali. Significativa, la 
personificazione della macchina. Il ventilatore e il fonografo, rotanti e rumorosi, risultano 
aggressivi, pronti alla rissa. L’ascensore, invece, curioso ma timido, si muove esclusivamente 
lungo l’asse verticale basso-alto, nei due sensi. L’azione sembra contrapporre macchina futurista 
e macchina ottocentesca; e rappresentare il capovolgimento della coscienza umana dal mondo 
statico, di movimento verticale, al mondo mutevole, dal movimento turbinoso. 
 
 Nel repertorio della Compagnia di Prampolini, apparirà anche Danza dell’elica, inserita in 
Danze sportive. Nel giugno 1928, all’Esposizione del Decennale a Torino, all’interno del Teatro 
della pantomima futurista di Prampolini444 , la danzatrice ceca Zdenka Podhajska interpreta 
                                                 
443 Folgore, Luciano, Tre momenti, ora in Moliterni, Pierfranco, Franco Casavola. Il Futurismo e lo “spettacolo” 
della musica, cit., pp. 249-250: 250. Il primo momento inscena il dialogo tra la ninfa e il satiro: «PRIMO 
MOMENTO – Due enormi alberi sul davanti della scena. Sfondo verde./ S’odono dall’interno dei tronchi due 
rumori prolungati di chiavi che girano entro la serratura: uno più forte e rugginoso, l’altro più fine e stridente./ Ad un 
tratto s’aprono negli alberi due porticine ed escono un Satiro barbuto ed una ninfa leggera. Lui ha in mano una 
siringa di giunchi ed esplora intorno cupido, lei tiene fra le dita un ramo d’edera e guarda cauta./ Il Satiro si mette a 
suonare il suo strumento campestre avvicinandosi alla ninfa. Lei sulle prime è ritrosa, poi sedotta dall’incanto della 
musica cede a poco a poco. Il Satiro la prende e la caccia riluttante nella cavità dell’albero che gli serve da 
abitazione». Nel terzo momento, la ninfa e il satiro tornano sul palco e provano a vestirsi con abiti moderni: 
«TERZO MOMENTO – Una lunga parete di muro sul fondo con una porta scura nel centro. Due attaccapanni: uno a 
destra, l’altro a sinistra della porta. In scena si trovano il Satiro che indossa il solo frak e la ninfa ravvolta in un 
grande mantello con maniche alla gheisha. Dietro la porta s’ode come un torrente di rumori che s’abbatte contro il 
muro./ I due tentano di spalancare i battenti. L’uscio non cede. Accaldati, la Ninfa e il Satiro si tolgono mantello e 
frak e li appendono agli attaccapanni e restano nudi. Con un tronco d’albero forzano l’uscio. Questi si spalanca. 
Irrompe sulla scena un fiume di luce ed una marea di rumori. I due fuggono spaventati e la loro fuga viene 
sottolineata da una musica che sfuma gradatamente e si attenua nel pianissimo./ Restano i due vestiti che danzano 
appesi all’attaccapanni marionettisticamente, al ritmo dei rumori». 
444 Il programma dello spettacolo del 1928 si compone di discorsi e danze. I contenuti sono: «Programma/ PARTE 
PRIMA/ F. T. MARINETTI parla sul “Futurismo mondiale”/ ENRICO PRAMPOLINI: “Architettura futurista e 
razionalismo” commenti illustrativi con proiezioni / FILLIA parla sul “Padiglione futurista”/ F. T. MARINETTI 
presenta le nuove Malianissime DANZE SPORTIVE creazione coreografica di ENRICO PRAMPOINI. 
Interpretazione della danzatrice ZDENKA PODHAJSKA del “Teatro della Pantomima Futurista”/ a) “TENNIS” 
musica di SILVIL MIX/ b) “FOOT-BALL” musica di F. M. HRADIL/ PARTE SECONDA/ F. T MARINETTI parla 
su un ARGOMENTO a SORPRESA. DANZE SPORTIVE creazione coreografica di ENRICO PRAMPOLINI. 
Interpretazione della danzatrice ZDENKA PODHAJSKA/ c) “VORTICE” musica di F. BALILLA PRATELLA/ d) 
“DANZA DELL’ELICA” musica di FRANCO CASAVOLA/ FARFA - ilarismi/ F. T. MARINETTI estrae a serie tra 
gli spettatori delle poltrone e poltroncine 2 PREMI del valore complessivo di LIRE 6000/ Distribuzione del 
REGALO FUTURISTA a tutti gli intervenuti/ Al piano il maestro LUIGI PERRACCHIO/ Costumi di ENRICO 
PRAMPOLINI realizzati dalla Maison Pascaud di Parigi/ PREZZI: Poltrone lire 30 – Poltroncine lire 15 – Posti non 
numerati lire 5 (tutto compreso)/ I biglietti sono in vendita alla C. I. T. (Piazza Castello angolo via Barbaroux) e 
all’Esposizione». Un’altra locandina del Festival futurista, del 1928: «Festival futurista/ celebrazioni torinesi/ Sala 
delle feste/ Esposizione 1928/ Martedì 12 giugno ore 21, 30/ conferenze Marinetti/ proiezioni Prampolini Fillia/ 
 175 
 
Tennis, con musica di Silvio Mix; Foot-ball, di Hradil; Vortice, di Barilla Pratella; e, appunto, 
Danza dell’elica, di Casavola. Per quest’ultima coreografia, Prampolini realizza un costume “da 
elica”, ampiamente descrittivo e non astratto. Podhajska indossa un’elica di stoffa, attaccata al 
torso, lunga dal capo alle ginocchia, e danza a piedi nudi (ill. 143). Le braccia e le gambe sono 
completamente scoperte, libere per la danza; ciò denota l’influsso della tendenza centroeuropea 
sulla pantomima futurista. Zdenka Podhajska balla anche in improvvisazioni all’aperto, davanti 
al Padiglione futurista, costruito proprio da Prampolini per l’Esposizione. Originale, il pensiero 
dell’artista – pur influenzato dalla danza coeva espressionista e centroeuropea – nel suo scritto 
del 1922, L’Arte Meccanica. Manifesto futurista, cofirmatari Pannaggi e Paladini. Per 
Prampolini, il teatro-pantomima è una “fabbrica di emozioni”; un “complesso macchina” dove 
opera perfettamente l’“attore-macchina”, e con sfumature, da sottolineare, di “biomeccanica”445. 
 Quando la danzatrice ceca lascia la Compagnia, viene sostituita da Wy Magito, che interpreta 
Danze futuriste alla Galerie La Cible di Parigi, nel marzo 1931. In questa occasione, Magito 
danza in una sala dove sono esposti quadri di Severini, Modigliani, Survage, e di altri artisti; con 
la musica-rumore di Russolo, e anche senza musica; in personali improvvisazioni, interpretando 
le tele che la circondano. Magito improvvisa seguendo impressioni ed impulsi suscitati da opere 
d’arte figurativa; potremmo dire che danzi “sulla pittura”, e non sulla musica, con gesti 
volutamente plastici. L’anno successivo, la danzatrice si esibisce nuovamente a Parigi, in 
occasione dell’Exposition Internationale Coloniale, e della mostra Prampolini et les aéropeintres 
futuristes italiens, nella sala della Galerie de la Renaissance. In quest’ultima esibizione, Wy 
Magito interpreta aeropitture di Prampolini, incarnando l’“aerodanza”. Elemento notevole della 
sua interpretazione è il costume, ideato dallo stesso Prampolini: il corpo danzante è 
completamente avvolto da una corda446. Con ostentazione, la danzatrice ne avvolge un tratto 
intorno alla propria gamba. La particolare “struttura”, che disegna e stringe il corpo umano, è, 
insieme, arabesco coreografico e simbolo terrestre: catena, che vincola a terra e ostacola salto e 
volo. 
                                                                                                                                                             
danze sportive futuriste della danzatrice Zdenka Podhajska/ creazione coreografica di Prampolini/ argomento a 
sorpresa Marinetti/ 6000 lire di premi estratti a sorte fra gli spettatori delle poltrone e delle poltroncine numerate/ 
Regalo futurista a tutti gli intervenuti/ Poltrone lire 30 – Poltroncine lire 15/ Posti non numerati lire 5 (tutto 
compreso)/ I biglietti sono in vendita alla C. I. T (Piazza Castello angolo Via Barbaroux) e all’Esposizione». 
445 Per la definizione del Teatro della Pantomima futurista di Prampolini, si veda Lapini, Lia, Futurteatro. Saggi sul 
teatro futurista, a c. di Andrea Mancini, Pisa, Titivillus, 2009. La critica ritiene che il Teatro della Pantomima di 
Prampolini, «regista-illuminotecnico», rappresenti «probabilmente l’ultimo importante episodio di tensione 
avanguardistica della ricerca spettacolare futurista», con gli apporti di Marinetti, Luciano Folgore, Vittorio Orazi, 
Balilla Pratella, Russolo, Mix, Casavola, Pirandello, Bontempelli, Casella, Respighi (cit. da pp. 140-141). 
446 Cfr. Lista, Giovanni, Lo spettacolo futurista, cit., p. 24. Avremmo voluto dare informazioni più precise sul 
costume indicato da Lista, in particolare sulla forma e sul materiale della “corda”; ma le ricerche eseguite fino ad ora 
non sono riuscite a reperire né le fonti primarie riguardanti la descrizione di Lista, né fotografie. 
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 Con le aerodanze di Wy Magito, si conclude una prima fase della danza futurista, danza che 
prenderà poi un nuovo orientamento espressivo, nell’incessante bramosia di imitare i movimenti 
della macchina e di inventare un “uomo-robot”. L’orizzonte, non è comunque lontano dall’arte 
coreica centroeuropea. Come riassume il critico Giovanni Lista: 
 
La danza futurista proponeva così una riformulazione della “mimo plastica”, un genere espressivo 




Aerodanza di Anton Giulio Bragaglia 
 Anton Giulio Bragaglia dedica articoli all’arte della danza già a partire dagli anni Dieci, e poi 
incessantemente. S’interessa in particolare alla danza libera, focalizzandosi sull’area 
centroeuropea, e pubblicando in successione scritti sulla danza espressionista, e su vari danzatori 
del tempo: Isadora Duncan, Jia Ruskaja, Mary Wigman, i Sakharoff, Niddy Impekoven, Waleska 
Gert, e anche Rudolf Laban. All’inizio degli anni Trenta, Bragaglia teorico tenta di “esumare” 
l’italianità proprio nell’arte coreica. Molto interessanti, gli studi pubblicati a puntate su “Il 
Giornale d’Italia”, in cui vengono esaltati, nel contesto della Scuola Italiana, pantomima 
settecentesca e balletto accademico ottocentesco. L’articolo, Gli italiani maestri della 
coreografia moderna. Viganò il creatore della pantomima drammatica, del 1933, è appunto 
dedicato a Salvatore Viganò, ballerino, coreografo del ballet d’action, uno de “gli italiani maestri 
della coreografia moderna”, come sostiene Stendhal. Secondo Bragaglia, il coreodramma di 
Viganò, «profondamente nuov[o]», «una sorta di cinematografo danzante», «pantomima 
danzata»448, realizza tramite “linguaggi muti” – più naturali che convenzionali per il corpo 
umano – una danza d’espressione, «arte d’espressione, dramma muto, motion studies»449: atto 
rivoluzionario rispetto allo stile di Noverre. Ne Gli italiani creatori della coreografia moderna. 
Enrico Cecchetti, il maestro dei “balli russi”, sempre del 1933, viene esaltato il grande “maestro 
della coreografia moderna”, rinnovatore dello stile Petipa. Spiega Bragaglia: «la genialità di 
Diaghileff e il genio dei russi operavano su la cultura coreica nostrana»450; Anna Pavlova, 
                                                 
447 Lista, Giovanni, Prampolini scenografo, in Crispolti, Enrico (a c. di), Prampolini. Dal Futurismo all’informale, 
catalogo della mostra, Roma, Edizioni Carte Segrete, 1992, pp. 108-143: 133. 
448 Bragaglia, Anton Giulio, Gli italiani maestri della coreografia moderna. Viganò il creatore della pantomima 
drammatica, in “Il giornale d’Italia”, 26 febbraio 1933. 
449 Ibidem. 
450 Bragaglia, Anton Giulio, Gli italiani creatori della coreografia moderna. Enrico Cecchetti, il maestro dei “balli 
russi”, in “Il giornale d’Italia”, 11 marzo 1933. 
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Tamara Karsavina, gli interpreti e coreografi «tutti» dei Ballets Russes parigini «sono stati fatti 
da Cecchetti»451. Djagilev stesso assorbe non solo mimica e musica italiane, ma «lo spirito, il 
senso, il gusto di ciò che è profondamente italiano, come razza e come temperamento della 
storia»452. Infine, conclude Bragaglia: «si può dire che quella compagnia sia stata un esperimento 
libero di conservatorio coreico diretto da un italiano»453. 
 A questo proposito, viene valorizzata Maria Taglioni, leggendaria ballerina della tecnica delle 
punte, e simbolo della danzatrice ottocentesca, che debutta a Vienna nel 1822, ed a Parigi nel 
1827. Il ballo “semi-aereo” de La Sylphide (1832) viene esaltato dal futurista Bragaglia – dopo 
ben un secolo – con l’obiettivo di definire l’aerodanza: sostanzialmente, futurista;  
tradizionalmente, italiana. Per quanto riguarda il recupero dell’originalità italiana del balletto 
romantico, risulta fondamentale, del teorico del teatro Mario Corsi, l’articolo Maria Taglioni, 
silfide del Romanticismo, apparso su “Comoedia” nel 1929; Bragaglia pubblica sullo stesso 
numero della rivista l’articolo Decorativismo e futurismo coreografico. L’articolo di Corsi è una 
biografia dettagliata di Taglioni, per ribadirne l’originalità italiana, dimenticata da critici e 
letterati francesi, impegnati nella celebrazione del centenario del Romanticismo in Francia. Corsi 
tiene ad evidenziare che: 
 
Maria Taglioni, contrariamente a quanto cerca di sostenere oggi un suo nuovo biografo, André 
Levinson, nella calorosa e documentatissima esaltazione che ne fa nel volume Marie Taglioni: 1804-
1884 (Libreria Felix Alcan, Parigi) rivendicandola come una gloria francese, anzi la più grande 
gloria della scuola francese della danza, per il fatto che a Parigi ebbe la sua consacrazione e 
dell’Opera di Parigi per molti anni fu l’astro più luminoso, era invece italiana454. 
 
 Bragaglia indaga le origini dell’aerodanza sulla scia di Mario Corsi, prendendo in 
considerazione le movenze “semi-aeree” di Taglioni in diversi articoli come: Aerodanza, “L’ala 
d’Italia”, 12 gennaio 1933; L’aerodanza è una invenzione italiana che esprime l’amore al volo 
del nostro tempo, versione rinnovata dell’articolo precedente, “Il giornale d’Italia”, 20 maggio 
1934; Una grande danzatrice, Maria Taglioni, e il primo italiano nell’arte della danza, “Il 
giornale d’Italia”, 19 giugno 1934. Nell’esaminare la problematica, l’autore si propone sia di 
“legittimare” Taglioni, “piena di grazia”, all’interno del panorama culturale italiano; sia di 
elaborare una nuova danza, ispirata al volo, in una prospettiva artistica, ma anche politica. Dopo 




454 Corsi, Mario, Maria Taglioni, silfide del Romanticismo, in “Comoedia”, a. VI, n. 4, 15 aprile-15 maggio 1929, 
pp. 21-22: 21. Il volume citato da Corsi: Levinson, André, Marie Taglioni: 1804-1884, Paris, Félix Alcan, 1929. 
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aver realizzato “aerodanze” di matrice diversa – dalle pantomime futuriste di Zdenka Podhajska 
e Wy Magito, ai “voli acrobatici” della scaligera Censi – potrebbe sembrare contraddittoria e 
anacronistica questa esaltazione del Balletto romantico, “alla francese”, o “alla passatista” 
secondo i dettami futuristi. Curioso e allo stesso tempo coinvolgente, trovare immagini della 
romantica e sublime Taglioni su “L’ala d’Italia”, mensile di propaganda e cultura aeronautica, tra 
articoli di tecnica d'aviazione e illustrazioni di meccanismi dei nuovi apparecchi volanti. E anche 
sfogliando “Il giornale d’Italia”, stranianti figure celesti aleggiano sulle punte, tra articoli vari 
d’agitazione fascista. Nel contesto politico d’inizio anni Trenta, tuttavia, la romantica e passatista 
ballerina ottocentesca viene recuperata col preciso scopo di rappresentare il “corpo esercitato”, e 
lo sforzo verso un’ardua meta, dettata dal padre – o meglio dalla “dittatura” di un padre. In 
questo senso, viene espressamente citata la dolorosa lezione di punte impartita da Filippo 
Taglioni, «maestro feroce, crudele, inesorabile»455, alla figlia Maria, «vera schiava di suo padre e 
[che gli] obbedì come un automa»456. Significativo, inoltre, uno dei sottoparagrafi di Una grande 
danzatrice, Maria Taglioni, e il primato italiano nell’arte della danza, dal titolo Allenamento al 
volo: 
 
 L’acrobata spirituale che nella danza pareva aver acquistato un altro senso, la facoltà del volo, a 
prezzo di sanguinosi sacrifici aveva acquistato questi mezzi tecnici. Il loro invisibile sforzo non era 
che l’espressione della stessa mistica che l’animava457. 
 
Così, Bragaglia rintraccia nella “facoltà del volo” l’essenza dell’arte di Tersicore. A inizio 
Novecento, dunque, Maria Taglioni, per la propria “italianità”, riscoperta, e per la “sapienza 
aviatoria”, riappare come doppio simbolo dell’epoca. 
 Bragaglia vuole redigere una personale poetica della danza aerea, insoddisfatto di quella 
prampoliniana. Secondo l’artista, Prampolini, benché fondatore della “pantomima plastica” e 
promotore del soggetto aereo nell’arte coreica, non ha fondato nessun valido concetto per la 
danza del futuro. 
Proponendosi di elaborare una danza aerea, nuova e italiana, scrive Bragaglia, nel 1933 : 
 
L’‘Aerodanza’ è stata inventata dal pittore futurista Enrico Prampolini per i suoi Balletti di Parigi. In 
che cosa consista il lettore lo vede: è una parola. Ahimè, le leggi fisiche vietano ai corpi di volare sul 
                                                 
455 Bragaglia, Anton Giulio, Una grande danzatrice, Maria Taglioni, e il primato italiano nell’arte della danza, in 





serio! Ma esistono moti d’anima e corrispondenti espressioni stilistiche, che l’arte può dare oltre le 
leggi materiali, più che mai pedestri nel caso della danza. Sono quelle ottenute dagli aerodanzatori 
che osarono i più arditi lirismi orchestici. 
Da me interrogato sulla ideologia che sicuramente confronta la propria concezione, il pittore 
Prampolini ha taciuto. Il suo testamento aerorchestico si trova a Parigi, in un atelier deserto: e il 
nostro amico non si sente di ricostruire ciò che fu scritto nel nascere della nuova invenzione. 
Mi proverò dunque io a immaginarmi le origini dell’aerodanza, e fornirle le sue brave ragioni 
testimoniandole un nobile passato storico che, naturalmente, farà arrabbiare i futuristi, senza gravi 
conoscenze. Il mio esposto non sarà ‘ufficiale’», e in nulla prampolinesco; ma il lettore si contenterà 
ugualmente458. 
 
L’articolo Aerodanza, come si intuisce già dall’introduzione, è sintesi penetrante della storia 
della danza; analisi perspicace dell’essenza storica del corpo danzante e della sensibilità corporea 
futurista. Pur ammettendo il valore del pioniere Prampolini per la sua pantomima futurista della 
danza con l’elica, Bragaglia stigmatizza la banalità gestuale e mimica, l’assenza di espressività; 
egli vuole quindi assumersi l’importante compito di teorizzare un’originale aerodanza. Nella 
teoria della danza, Bragaglia non segue dunque Prampolini. Benché il concetto di nuova 
aerodanza non venga espresso in manifesti futuristi “ufficiali”, si determina un nuovo genere 
teatrale, appunto la danza “aerea”, a lato, potremmo dire, del futurismo. Bragaglia arriverà, 
infine, a comporre una danza “aerea”, logica e convincente, con un’equa collocazione nella 
storia della danza. L’artista non vuole tracciare uno stile pantomimico, «meccanizzazione degli 
atteggiamenti plastici»459, come accade – a suo avviso –  ai successori di Viganò e di Cecchetti; 
egli ammira, invece, la danza plastica, espressione lirica dell’animo umano. Le immagini ideali 
del pensiero di Bragaglia sono il distacco umano dal suolo, la vittoria sulla forza di gravità, lo 
slancio verso l’alto del corpo aereo, la «fuga dalla terrestrità»460: 
 
La danza, per sé stessa, è una reazione financo fisica alla materialità dell’essere umano. L’aerodanza 
è una ribellione alla quotidianità delle contingenze dell’uomo, nato dal fango di Dio. Ogni ballo è, 
del resto, una liberazione dalla logica e dalle pedanterie razionali dei gesti compiuti per un fine 
                                                 
458  Bragaglia, Anton Giulio, Aerodanza, in “L’ala d’Italia”, 12 gennaio 1933, pp. 49-56: 49. L’articolo verrà 
ripubblicato, con il titolo L’aerodanza è un’invenzione italiana che esprime l’amore al volo del nostro tempo, in “Il 
Giornale d’Italia”, 20 maggio 1934; e ancora, con il titolo L’aerodanza futurista e quella di Maria Taglioni, in 
Bragaglia, Anton Giulio, La bella danzante, Roma, Nuova Europa, 1936, pp. 23-50. Entrambi gli articoli presentano 
modifiche: l’autore, ad esempio, ommette il nome di Prampolini ed evita riferimenti espliciti al futurismo. 
459 Bragaglia, Anton Giulio, Gli italiani creatori della coreografia moderna. Enrico Cecchetti, il maestro dei “balli 
russi”, cit. 
460 Bragaglia, Anton Giulio, Aerodanza, cit., p. 49. 
 180 
 
pratico. L’aerodanza è lirico tentativo di fuga dalla terrestrità che ci tiene fratelli della tartaruga. 
L’aerodanzatrice è insomma la farfalla […]461. 
 
Bragaglia prosegue l’analisi, sottolineando la corrispondenza tra la propria idea di danza aerea 
e il pensiero futurista ancora in fase di attivazione e rinnovamento. In effetti, l’autore non può 
non evidenziare che l’aerodanza derivi sostanzialmente dall’atto futurista: «L’aerodanza spezza i 
legami con la terra»462, quindi, «‘aerare la danza’ è il grido dei futuristi»463. Bragaglia riferisce 
l’aspirazione al volo, l’anelito al salto verso l’alto, già rappresentati dai futuristi in aeropoesia e 
aeropittura. L’azione del salto, ricorda Bragaglia, era già stata connotata da Marinetti in romanzi 
e poesie: 
 
Lo ‘slancio ascensionale’, ‘la sospensione senza contatto’ cantata da Marinetti con l’aeropoesia, 
sono materia di questa danza. I suoi aggettivi ‘bene scattata, sospesa, leggera, celeste, zenitale’ sono 
espressioni adatte alle trasvolate coreiche464. 
 
Bragaglia fa poi riferimento all’aeropittura: 
 
Eppoi i pittori futuristi, voi sapete, hanno tre modi di sentire l’aeropittura, dopo la quale è venuta 
l’aerodanza. 
Soggetti dei quadri aerei sono le cose viste dall’alto e le cose in rapporto con l’aviazione; ma 
Prampolini è andato al di là e con lui Fillia. Egli ha trasceso la realtà prastica per volgere la sua 
visione in un campo spirituale, tutto extra terrestre465. 
 
L’autore cita l’aeropittura, perché: «anche la danza può possedere un suo proprio modo di 
abbandonare la terrestrità, per quanto anch’essa, come danza, sia attaccata alla terra»466. Sostiene 
inoltre: 
 
Forma di ballo squisitamente metafisica, l’aerodanza, coi suoi valori e le sue stesse deficienze, con 
le sue realtà intuitive sia pure nell’assurdo reale, rientra, pertanto, nel novero delle scoperte 
sensibiliste del Futurismo467. 
                                                 
461 Ibidem. 
462 Ivi, p. 50. 
463 Ibidem. 
464 Ivi, p. 49. 





Bragaglia ammette inoltre che la poetica del volo e della danza, precorre la sensibilità 
futurista: 
 
L’astrazione delle contingenze banali, e la strafottenza puramente lirica dalle schiavitù terrene, è 
aspirazione caratteristica dei futuristi, superatori spirituali delle povere cose contingenti, e pertanto 
poeti468. 
 
Nel tempo dell’aviazione la […] sensibilità attualistica [della danza], affermata nell’epoca dei grandi 
balli, era naturale che si dovesse rinnovare con più frenetiche, deliranti aspirazioni al volo. Tali sono 
quelle dei futuristi, per quanto più astratte che concrete, fatte più di denominazioni che di cose 
realizzate, più imponenti per assunti che per dimostrazioni469. 
 
Bragaglia ha ben presenti i concetti futuristi generatori del volo-danza, ed evidenzia, nello 
specifico, la sensibilità psichico-corporea futurista espressa attraverso l’aeropittura. In altri 
termini, egli comprende pienamente la corrispondenza tra aeropittura e aerodanza, tra il volo 
dipinto, espressione di qualcosa di aereo, e la rivelazione fisico-mentale ispirata dal volo. 
Citando le opere di Prampolini e di Fillia, Bragaglia si riferisce alla tendenza psichica e astratta 
delle espressioni “sentimentali” provate in volo. Secondo Bragaglia, concetto fondamentale, la 
danzatrice espressiva affiora proprio da questa particolare corrente dell’aeropittura, e non da 
quella descrittiva, il cui simbolo è l’aeroplano. Partendo dall’ispirazione marinettiana, Bragaglia 
arriva a conclusioni originali, basate sulle proprie ricerche sulla danza centroeuropea. 
L’aerodanza ideata da Bragaglia è più acrobatica che ginnica: danza che tende al massimo 
slancio verso l’alto. L’aerodanza è fondamentalmente danza dei salti. La liricità dello slancio 
dinamico viene spiegata dalle parole di un maestro della scuola acrobatica di Berlino: 
 
Il vero solo legittimo volo dell’uomo è il salto. […] quando salta, l’uomo sia pure per un attimo 
solo, ha veramente vinto la forza di attrazione terrestre. E l’ha vinta esclusivamente con le forze del 
suo organismo470. 
 
Dunque, importante obiettivo della danza bragagliana è il volo verso l’alto, senza l’intervento 
della macchina. L’organismo umano realizza il volo in autonomia, esclusivamente attraverso 
allenamento e preparazione fisica. Possibile, inoltre, un’interessante lettura dell’articolo 
                                                 
468 Ivi, p. 53. 
469 Ivi, p. 55-56. 
470 Ivi, p. 56. 
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Aerodanza, focalizzandosi in particolare sulle immagini. Molto suggestive, infatti, le quindici 
illustrazioni di danza “aerea”, testimonianze dall’Ottocento al Novecento, inserite nel testo (ill. 
144-148). Tutte le immagini – disegni, stampe, fotografie – ritraggono danzatrici: dalle ballerine 
romantiche d’inizio Ottocento; ad un’anonima danzatrice di danza tzigana russa; a Rosalia 
Chladek, della scuola di Hellerau in Lussemburgo; alla “circense” Edith Zeisler; a Minie Caselle. 
Tutte le danzatrici interpretano salti, i piedi “liberi” dal suolo. Una serie significativa di 
immagini del salto in danza: il salto composto e aggraziato di Maria Taglioni, avvolta da uno 
scialle-nuvola471 (ill. 149); il grand-jeté aereo di Rosalia Chladek, immersa nella Natura (ill. 
150); il salto dinamico di Minie Caselle, Vittoria dalle ali di stoffa... (ill. 151) 
 Le danzatrici eseguono i passi accademici di arabesque, attitude, grand-jeté, con movenze 
delicate ed aeree, o più potenti e dinamiche. Importante, da parte nostra, sottolineare che, 
mentre le braccia delle ballerine romantiche rimangono raccolte verso il basso, quelle delle 
danzatrici novecentesche si spiegano verso l’alto, nel volo. 
 Conclude Bragaglia, nominando una danzatrice viennese: 
 
La più futurista di tutte le danzatrici futuriste è comunque Edith Zeisler, una ballerina viennese che, 
grazie a un ingegnoso meccanismo scenico, vola in scena realizzando l’aspirazione ottocentesca e 
futurista. L’aria è l’elemento della danza […] Ti si porti il vento, è l’augurio che si deve alle 
danzatrici piuma che sorvolano il suolo in pieno abbandono al loro voglioso trasporto inappagato di 
realtà. Vaporosa ed effimera più che il ballo stesso, l’aerodanza è così un’arte castamente 
intenzionale: un’arte evasiva.472 
 
 Le sperimentazioni di una danza ispirata all’aeroplano e al volo vengono compiute dai 
futuristi a partire dagli anni Venti, e fino all’apparire di Giannina Censi, negli anni Trenta. Se 
Bragaglia teorizza un’aerodanza compiuta, lo fa, ribadiamo, ricollegandosi ad una precisa 
tendenza artistico-culturale tedesca – da lui ampiamente studiata già dagli anni Venti – e non, 
invece, sulla scia della “macchinolatria” futurista. L’aerodanza di Bragaglia non prende certo 
                                                 
471 L’immagine della ballerina celeste, pubblicata in Aerodanza, con la nota illustrativa: «Maria Taglioni in una 
stampa dell’800»; e anche in Una grande danzatrice, Maria Taglioni, e il primato italiano nell’arte della danza, con 
la nota: «La Taglioni», non ritrae, in realtà, Maria Taglioni. La litografia rappresenta in fatti Fanny Cerrito, una delle 
fate del Balletto romantico come Taglioni e Elssler, e coreografa collaboratrice di Théophile Gautier. L’imprecisione 
di Bragaglia, tuttavia, non compromette la validità delle sue argomentazioni su Taglioni e l’aerodanza novecentesca. 
La litografia di Cerrito raffigura una danza aerea, e la tensione del corpo verso il basso e verso l’alto; appunto come 
descrive la didascalia, in Il balletto romantico. Tesori della Collezione Sowell: «Si osservi come il busto della 
ballerina emerga dal velo come Venere da una conchiglia, in una tensione verso l’alto cui fa da contrappunto l’ovale 
perfetto delle spalle e delle braccia tendenti verso il basso» (Veroli, Patrizia et al, Il balletto romantico. Tesori della 
Collezione Sowell, Palermo, L’Epos, 2007, p. 124). 
472 Bragaglia, Anton Giulio, Aerodanza, cit., p. 56. 
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ispirazione dall’apparecchio volante, concentrandosi, invece, sull’espressività coreica: un’arte in 
armonia con la Natura, e che si affida all’eccelsa abilità del corpo umano danzante. 
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Giannina Censi: sua biografia 
 Giannina Censi nasce a Milano il 25 gennaio 1913, da Carlo Censi, compositore e professore 
di musica, e Carla Ferrario, pianista e cantante. A partire dal 1926, la giovane studia danza – in 
particolare metodo Cecchetti – presso la Scuola della Scala, con la maestra Angelina Gini. 
Giannina prende lezioni private, non frequenta invece corsi con allievi coetanei. Possibile, 
inoltre, che Censi abbia avuto la fortuna di seguire lezioni dello stesso Enrico Cecchetti (1850-
1928), che dal 1925 insegna presso la Scuola della Scala. Nel 1929, la danzatrice dà inizio alla 
propria carriera con repertori classici: Alcesti, di Euripide, e Mistero di Persefone, di Ettore 
Romagnoli, al Teatro Licinium di Erba, presso Como. Giannina si esibisce col corpo di ballo 
della Compagnia di Jia Ruskaja in balletti grecizzanti. Ricorda l’artista: 
 
Conobbi Ettore Romagnoli, il grande grecista e organizzatore di spettacoli classici a Taormina e a 
Siracusa e nei teatri all’aperto. Fu lui a presentarmi all’allora ‘star’ della danza ‘Jia Ruskaja’ che 
aveva una scuola a Milano al Teatro Dal Verme; ma le sue allieve non erano ancora in grado di 
esercitare e allora si rivolse a noi ‘Vecchie allieve private della Scala’ così formammo un gruppo 
ben equilibrato e disposto a seguire il suo metodo, ben diverso dal classico. 
 Anche da lei imparai cose nuove, e così debuttammo al Licinium di Erba nell’Alcesti di Euripide e 
nel Mistero di Persefone di Romagnoli. Fu questa un’estate indimenticabile, per noi che dovevamo 
eseguire queste danze greche all’aperto e per il pubblico milanese che cominciava ad interessarsi di 
questo nuovo stile della danza473. 
 
L’allieva scaligera, ben preparata nel metodo Cecchetti, contribuisce attivamente alla messa in 
scena, con obiettivo la qualità artistica della nuova danza, più plastica e scultorea che 
accademica. Su un palcoscenico all’aperto le danzatrici, vestite di lunghe tuniche e con fasce di 
stoffa intorno al capo, inscenano simmetriche composizioni scultoree (ill. 152). Per Giannina, fu 
una prima e buona occasione per acquisire la tecnica del nuovo tipo di danza, molto più 
espressiva rispetto alla regola accademica da lei assorbita sino a quel momento. In una foto col 
                                                 
473 Giannina Censi, Storia della mia vita, manoscritto conservato nel fondo Giannina Censi dell’Archivio ‘900 
presso il MART; brano trascritto in Vaccarino, Elisa (a c di.), Giannina Censi. Danzare il Futurismo, catalogo della 
mostra, Milano, Electa, 1998, p. 13. 
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costume di scena di Mistero di Persefone, Giannina accenna un’arabesque in relevé: le braccia 
protese in avanti e in alto; il capo inclinato indietro, in opposizione; con effetto di grande 
leggerezza e armonia (ill. 153). Il 22 dicembre 1929, Censi si cimenta anche nella coreografia, 
interpretando Stelle, poema lirico di Pietro Karr, e La danza degli spiriti delle vette, al Palazzo 
Carducci di Como. Leggiamo in una recensione dell’epoca: «Giannina Censi creatrice ed 
interprete insieme delle danze, ha danzato con vivo senso d’arte improntato ad aristocratici 
mezzi interessantissimi»474. Il 3 febbraio 1930, la danzatrice si esibisce al teatro Eden di Milano 
in La Tancia, di Michelangelo Buonarroti: «Giannina Censi inventò ed interpretò con lievità, 
gentile misura e intelligenza le danze»475. In questo periodo, la ballerina milanese già brilla di 
certa fama artistica: «Non si può tacere una lode particolare alla signorina Giannina Censi, che 
ha saputo dimostrare nelle sue danze linea, grazia e agilità, riscotendo l’unanime approvazione 
del pubblico ammirato»476 . Nel marzo dello stesso anno, Censi coreografa e danza Oppio, 
musica di Gian Franco Malipiero, e Grottesco meccanico, musica di Pick Mangiagalli, presentati 
entrambi al Castello Sforzesco di Milano. Si tratta dei suoi primi lavori in ambito futurista. Le 
recensioni mostrano soddisfazione per le danze: «Giannina Censi ha interpretato con sicurezza, 
leggiadria e con raffinata sensibilità due caratteristiche danze futuriste» 477 ; e ancora: «La 
Signorina Censi ha ballato futuristicamente con la sicura ed accesa sensibilità che la distingue, 
due caratteristiche danze»478. 
 Nel contempo, l’artista non cessa di danzare anche repertori più tradizionali, come Le danze 
della Jungla, di Gianna Pallastrelli, al Teatro Municipale di Piacenza, il 5 aprile 1930, dove 
«emerse per bravura ed ebbe l’onore del bis della danza di chiusura, nella quale essa affermò 
qualità eminenti di stile»479. 
 
 Cresce sempre più in Censi la curiosità di creare una nuova danza, mai vista, “liberata” dalla 
norma classica, autonoma. Così, il 6 giugno 1930, Giannina parte sola alla volta di Parigi; piena 
di entusiasmo, speranza e ambizione, per seguire i corsi tenuti dalla celebre maestra Lubov 
                                                 
474 Estratto del giornale “La Provincia di Como”, 24 dicembre 1929, conservato presso il fondo Giannina Censi 
dell’Archivio ‘900 del MART; riprodotto in Bonfanti, Elvira, Il corpo intelligente. Giannina Censi, Torino, Il 
segnalibro, 1995, p. 53. 
475 Estratto del giornale “Il Popolo d’Italia”, 4 febbraio 1930, conservato presso il fondo Giannina Censi; riprodotto 
in Bonfanti, Elvira, Il corpo intelligente. Giannina Censi, cit., p. 53. 
476 Estratto del “Giornale degli artisti”, 6 febbraio 1930, conservato presso il fondo Giannina Censi; riprodotto in 
Bonfanti, Elvira, Il corpo intelligente. Giannina Censi, cit., p. 53. 
477 Estratto del giornale “Popolo d’Italia”, 15 marzo 1930, conservato presso il fondo Giannina Censi; riprodotto in 
Bonfanti, Elvira, Il corpo intelligente. Giannina Censi, cit., p. 54. 
478 Estratto del giornale “L’Ambrosiano”, 15 marzo 1930, conservato presso il fondo Giannina Censi; riprodotto in 
Bonfanti, Elvira, Il corpo intelligente. Giannina Censi, cit., p. 54. 
479 Estratto del giornale “La Libertà-La Scure”, 6 aprile 1930, conservato presso il fondo Giannina Censi; riprodotto 
in Bonfanti, Elvira, Il corpo intelligente. Giannina Censi, cit., p. 54. 
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Egorova, e frequentati da personaggi di spicco, brillanti giovani danzatori come Serge Lifar o 
Olga Koklova – e anche George Balanchine, a cui era appena mancato l’impresario Djagilev, 
morto il 19 agosto 1929. 
 Giannina arriva nella capitale francese in treno. Alla giovane milanese Parigi appare come 
una stupefacente giostra ad alta velocità: «per le strade le macchine passano a migliaia; è molto 
difficile attraversare le vie di Parigi perché c’è una quantità enorme di veicoli. Molte volte si 
aspetta dei quarti d’ora»480. Il giorno seguente, Giannina si reca dalla maestra Egorova, ex-
ballerina di Djagilev proveniente dal Teatro Mariinskij, e visita la sua scuola, una sala da caffè 
concerto, con un’enorme specchiera. Durante la lezione, si meraviglia del livello dei giovani 
allievi, molto ben preparati: 
 
le allieve sono circa 20 poi 6-7 ballerini sono tutti molto bravi, ma credo che abbiano studiato 
molto. – i passi sono difficili, le musiche sono diverse e le più note dal toreador della Carmen alle 
musiche di Chopin. 
Fra compagne tutte sono russe io sono l’unica italiana, 1 ballerino è italiano481. 
 
La giovane Censi continua a seguire le impegnative lezioni di balletto, dovendo affrontare 
varie vicissitudini. Scrive, infatti, la diciassettenne, un poco in ansia, dopo il terzo giorno di 
corso: 
 
Sono piena di dolori alle gambe!! 
E così i giorni continuano… lenti e tristi un po’, passo dei brutti momenti finanziari, così non si 
può andare avanti; dovrei ricorrere a papà ma non voglio. 
 
Cambio di alloggio, pago meno 280 fr al mese – […] – pazienza. – Entro nel nuovo albergo e 
cambio camera tre volte, la causa è che ci sono le cimici e ne sono tutta mangiata, (credevo calore) 
povera Giannina! Ma avanti mai paura482. 
 
Aggiunge, in data 25 giugno 1930, dopo due settimane di studio con la severa insegnante 
russa: 
                                                 
480 Censi, Giannina, Diario [del soggiorno] a Parigi per studiare danza, del 1930, manoscritto in un quadernetto, 
dal giugno al luglio 1930, ora conservato nel fondo Giannina Censi dell’Archivio ‘900 del MART; trascritto in 
Vaccarino, Elisa (a c di.), Giannina Censi. Danzare il Futurismo, cit., pp. 114-117: 114. 
481 Censi, Giannina, Diario [del soggiorno] a Parigi per studiare danza, del 1930, cit., trascritto in Vaccarino, Elisa 





con Egorova sempre più difficil[i] gli esercizi, ma quando conosco il suo modo e la sua tecnica 
spero di ritornare in autunno che so qualche cosa di più483. 
 
La giovane artista soggiorna a Parigi per circa un mese484, durante il quale studia anche danza 
tradizionale indiana e danza spagnola, e frequenta altri giovani talenti, di nazionalità diverse, dei 
Ballets Russes e Suédois. 
 
 Tornata a Milano, Censi coreografa Il cigno (1930), per un fonofilm, presentato al Teatro 
della Moda di Milano. Lavora anche al di fuori del futurismo, interpretando Mefistofele, di 
Arrigo Boito, al Teatro Massimo di Alessandria, il 26 novembre 1930; e poi, Un sogno, di 
Weber, al Teatro Arcimboldi di Milano, il 5 dicembre 1930. La sua tecnica aggraziata viene 
sempre elogiata: «Lo spettacolo si è chiuso con un quadro elegante e di perfetto stile […] 
eseguito con tecnica perfetta e squisito buongusto dalle signore Piovella e Censi»485. Il 14 aprile 
1931, la danzatrice si esibisce all’Università Popolare di Milano, per la Serata di danze artistiche 
dal secolo XVII al XX, e ottiene «un esito entusiastico in un crescendo di intensità di 
applausi»486. Anche in questa occasione, si osserva la precisa tecnica dell’interprete: Censi «oltre 
che delle sue qualità di ottima danzatrice, ebbe modo di dar prova delle sue magnifiche doti di 
creatrice di originali e modernissime movenze»487. E ancora: «Giannina Censi, che in parecchie 
occasioni ha dimostrato le belle doti plastiche della sua arte e l’intelligente penetrazione 
d’interprete che essa possiede, ha dato ieri sera una nuova lodevolissima prova del suo 
valore»488. Il 23 aprile 1931, la danzatrice partecipa alla Serata artistica di “Varietas”, presso la 
Sala Bossi di Milano, così recensita: 
 
                                                 
483 Ibidem. 
484 Dal diario, si presume che la ballerina sia partita da Milano per la Francia il 6 giugno, con rientro in Italia dopo 
un mese circa. Prima di lasciare Parigi, Censi vi cerca un alloggio da novembre, col proposito di ritornare. Tuttavia, 
non è possibile dare indicazioni precise su eventuali successivi soggiorni parigini dell’artista. Il periodo rimane un 
poco oscuro. Censi - in un personale intervento al convegno Futurismo e spettacolo, organizzato dal Mart nel 
settembre 1989 - racconta di Parigi, usando l'espressione «anni in Francia» (Raccontandomi, trascrizione del testo 
dell’intervento tenuto dalla maestra al Convegno, al Palazzo delle Albere a Trento, ora in Vaccarino, Elisa, Giannina 
Censi. Danzare il Futurismo, cit., pp. 120-121: 120). 
485 Estratto del giornale “Secolo-Sera”, 6 dicembre 1930, conservato presso il fondo Giannina Censi; riprodotto in 
Bonfanti, Elvira, Il corpo intelligente. Giannina Censi, cit., p. 54. 
486 Estratto del giornale “Popolo d’Italia”, 16 aprile 1931, conservato presso il fondo Giannina Censi; riprodotto in 
Bonfanti, Elvira, Il corpo intelligente. Giannina Censi, cit., p. 54. 
487 Estratto del giornale “Secolo-Sera”, 15 aprile 1931, conservato presso il fondo Giannina Censi; riprodotto in 
Bonfanti, Elvira, Il corpo intelligente. Giannina Censi, cit., p. 55. 
488 Estratto del giornale “Il Sole”, 15 aprile 1931, conservato presso il fondo Giannina Censi; riprodotto in Bonfanti, 
Elvira, Il corpo intelligente. Giannina Censi, cit., p. 55. 
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Un successo veramente caloroso ottenne la danzatrice Giannina Censi, che offrì al pubblico la 
mirabile esecuzione di alcune danze aggiungendo alla grazia della persona […] somma efficacia, 
con una superba fioritura di espressioni, con effetti così convincenti da meritare la più spontanea 
dimostrazione di unanimi consensi.489 
 
Il 4 maggio 1931, Giannina si esibisce in Spettacolo di recitazione e danza, ancora alla Sala 
Bossi, danzando, «applauditissima da pubblico numeroso e scelto»490, Primavera italica, musica 
di Respighi; Orientale, di Borodine; Sinfonia aerea, di Mangiagalli. Ampie lodi per la qualità 
della sua danza: 
 
Più che giovanissima, adolescente, Giannina Censi si è già fatta apprezzare a più riprese per la sua 
valentia nell’arte della danza classica dal pubblico di Milano. Ieri sera sul piccolo palcoscenico 
della Sala Bossi ella ha rinnovato il suo successo dinanzi a un pubblico foltissimo che ha ammirato 
la grazia e l’armoniosa espressività delle sue movenze a commento di musiche di Respighi, 
Albeniz, Borodine, Greig, Pick Mangiagalli nella squisita esecuzione pianistica della signora Carla 
Censi491. 
 
Nello stesso periodo, la danzatrice si esibisce a Monza, dal 7 al 9 maggio 1931, in Spettacoli 
di canti e danze al Teatro Ponti: «Né meno applaudita è stata Giannina Censi che nelle sue 
classiche danze ripeté i successi ottenuti a Milano ed altrove»492. Ad ogni comparsa sulle scene, 
la sua tecnica accademica e la sua espressività vengono ampiamente apprezzate dal pubblico. 
 
 Successivamente, Censi partecipa alla tournée futurista fino ad acquisire fama proprio in 
quanto danzatrice futurista. Nel 1931 – dopo aver danzato nell’ambiente d’estetica grecizzante 
della Compagnia della stella Ruskaja; seguite rigorose e durissime lezioni con la maestra di 
balletto Lubov Egorova; sperimentate danze esotiche, oltre alla vorticosa e stancante vita 
parigina – Giannina prenderà il volo come danzatrice “aerea” futurista. Annoiatasi della rigida 
codificazione del balletto accademico, desidera danzare più liberamente: danzare qualcosa di 
                                                 
489 Estratto del giornale “Varietas”, n. 3, 7 maggio 1931, conservato presso il fondo Giannina Censi; riprodotto in 
Bonfanti, Elvira, Il corpo intelligente. Giannina Censi, cit., p. 57. 
490 Estratto del giornale “Popolo d’Italia”, 5 maggio 1931, conservato presso il fondo Giannina Censi; riprodotto in 
Bonfanti, Elvira, Il corpo intelligente. Giannina Censi, cit., p. 55. 
491 Estratto del giornale “L’Ambrosiano”, 6 maggio 1931, conservato presso il fondo Giannina Censi; riprodotto in 
Bonfanti, Elvira, Il corpo intelligente. Giannina Censi, cit., p. 56. 
492 Estratto del “Giornale di Monza”, 9 maggio 1931, conservato presso il fondo Giannina Censi; riprodotto in 
Bonfanti, Elvira, Il corpo intelligente. Giannina Censi, cit., p. 56. 
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nuovo. Partecipa così a Simultanina, divertimento futurista in 16 sintesi, di Marinetti, una 
tournée di serate futuriste che gira ventotto città italiane, dal 25 maggio al 16 giugno 1931. 
 Il 31 ottobre, l’artista si esibisce alla Galleria Pesaro di Milano, in occasione della Mostra di 
aeropittura e scenografia futurista. Censi danza su parolibere di Marinetti, senza musica, e con 
aeropitture di Prampolini come scenografia. 
 Interpreta, in seguito, serate futuriste dello stesso tenore al Cinema Garibaldi di Padova, il 10 
febbraio 1932, e al Circolo artistico di Trieste, il primo aprile dello stesso anno. Per Trieste, 
Censi contatta, in affettuosa amicizia, il poeta futurista triestino Bruno Giordano Sanzin, con 
precise richieste e indicazioni in vista del suo arrivo. La danzatrice porta a Trieste quattro “danze 
futuriste senza musica”, eseguite su due aeropoesie di Marinetti; cinque aeropitture, di 
Prampolini; una lirica di Burrasca, Vento + sera; e un’aeropoesia di Sanzin, Volare volare. In 
questo periodo, dopo il debutto futurista, fra mille schiamazzi, il nome della ballerina avrebbe 
potuto provocare grande trambusto fra gli spettatori. La protagonista, cosciente di ciò, e 
particolarmente attenta alla propria promozione pubblicitaria, chiede a Sanzin, in una lettera del 
28 maggio 1932, di reclamizzare lo spettacolo, di far passare la voce, e di preparargli una sorta di 
guardia del corpo per proteggerla dall’«uomo vespa»493, un ammiratore invadente. Importante 
anche l’attività della stampa: la giovane danzatrice suggerisce Sanzin di invitare il 
corrispondente del Corriere della Sera «a fare un bel resoconto»494. 
 Censi si presenta poi al Convegno di Milano, per danzare, in data 12 giugno 1934, i due 
poemi di Depero, Il vento, e Macchina monella. 
 Inoltre, la danzatrice affronta il ruolo di Pierrot – di provata tecnica artistica ed espressiva – 
nell’opera lirica Carillon magico, di Pick Mangiagalli, compagno di studi di Carlo Censi, il 
quale, in nome di questa antica amicizia, lo vuole come collaboratore della figlia. Giannina 
interpreta con gioia Pierrot al San Carlo di Napoli, uno dei massimi Teatri italiani, nel 1932. Lo 
stesso anno, danza in Grandi balletti, di Giuseppe Adami, alla Fiera Campionaria di Padova; e 
coreografa per duecento ragazze dell’Opera Nazionale Balilla Alcesti, di Euripide, diretto da 
Ettore Romagnoli, al Littoriale di Bologna, l’attuale Stadio Dallara. Giannina si incarica della 
coreografia ed è anche danzatrice solista, prendendo il posto di Jia Ruskaja: si tratta, per lei, di 
eminente prova e di un prestigioso incarico. Censi così ricorda la regia di Romagnoli: 
 
                                                 
493 Lettera manoscritta di Giannina Censi a Bruno G. Sanzin del 28 marzo 1932, ora ristampata in Sina, Adrien (a c. 
di), Féminine futures. Valentine de Saint-Point. Performance, Danse, Guerre, Politique et érotisme. Performance, 




Così mi trovai a contatto con una folla di comparse che nella regia di Romagnoli dovevano 
scendere dalle gradinate dello Stadio per riempire tutto il prato dove nel mezzo avevano innalzato 
un enorme palcoscenico per gli attori e per le danze. Così io dovetti dirigere anche molti bimbi (i 
Balilla di allora) che facevano parte anche loro della regia. […] Fu una grande prova per me, anche 
perché oltre alla creazione di coreografie con le mie ballerine e le masse di comparse, dovevo io 
stessa danzare da sola. Ricordo che Romagnoli volle una mia danza in ‘Alcesti’ con una torcia di 
fuoco in mano. Ma allora io non avevo paura di niente. Fu un grande successo in quel lavoro e con 
molti onori, terminammo le recite con l’applauso di un pubblico numeroso e la visita di tutti i 
grossi gerarchi d’Italia495. 
 
 Tra il 1934 e il 1935, Censi lavora più nell’ambito del teatro leggero che futurista. Nel 1936, 
si allontana dal palcoscenico per una brutta lesione ad un menisco. Nel dopoguerra, la sua 
passione per la danza sfocerà nell’insegnamento. In realtà, Censi inizia ad insegnare già nel 
1931, quando è ancora attiva come danzatrice, col sogno di aprire una propria scuola al termine 
della tournée futurista. Nel 1933, riesce ad aprirla, probabilmente a Milano; e nella seconda metà 
del Novecento – seconda fase di vita e carriera – Giannina insegna a Milano, Sanremo, Genova 
(dal 1954 al 1980) e Voghera (dal 1960 fino ai primi anni Novanta). Muore proprio a Voghera, il 
5 maggio del 1995, all’età di ottantadue anni. 
 
 Giannina Censi, danzatrice futurista, corre per breve tratto, ma a velocità massima, e con 
assai prezioso contibuto: per la sua danza “aerea”, del 1931, spicca nella Storia della danza come 
una delle protagoniste della danza moderna italiana. La danzatrice futurista elabora una danza 
nuova, del volo acrobatico, prendendo proprio spunto dal manifesto La danza futurista, di 
Marinetti, del 1917; libretto mai messo in scena, prima di lei, da un'interprete in carne ed ossa. 
 
 
La Danza dell’aviatore 
 La danza futurista, manifesto dell’8 luglio 1917, come abbiamo già esaminato, si compone di 
tre danze: danza dello shrapnel, della mitragliatrice e dell’aviatore. Nell’inventare una danza 
“alla futurista”, la messa in scena di Feu d’artifice, di Balla, insieme alle opere dei Ballets 
Russes, innescò la miccia. A Marinetti, al fronte, balenò la brillante idea di elaborare 
un’espressione coreica di tutto quanto lo circondava: razzi, rimbombi, rumori di shrapnel e di 
                                                 
495 Storia della mia vita, manoscritto di Giannina Censi, cit., riprodotto in Vaccarino, Elisa (a c. di), Giannina Censi. 
Danzare il Futurismo, cit., p. 36. 
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mitragliatrice. Occorre riproporre uno scritto dell’autore, del 12 aprile 1917, giorno della messa 
in scena del balletto privo di ballerini, di Giacomo Balla: 
 
Io scrivevo 8 anni fa, noi andremo alla guerra danzando. Ecco perché vegliando una notte di 
bianchi razzi lentissimi e di vampe veloci sulla riva d’un torrente imbottito di cadaveri io inventai 
la danza futurista dello shrapnel e della mitragliatrice496. 
 
Tre mesi prima della versione definitiva del Manifesto, la Danza dell’aviatore non veniva 
ancora menzionata. A nostro avviso, l’idea di danzare il volo balena a Marinetti proprio in questo 
periodo, nel 1917: anno, che vede l’intersecazione del movimento futurista con i Ballets Russes, 
oltre al drammatico conflitto austriaco. La battaglia, sempre più violenta, invade la fantasiosa 
mente del fondatore, e la sua sensibilità viene coinvolta fino ad elaborare le tre danze guerriere. 
Davanti agli occhi di Marinetti, gli shrapnel e le mitragliatrici scandiscono ritmi frenetici e 
dinamici; creano linee rette e curve, con scoppiettanti luci e scintillii. Il Manifesto contiene 
illustrazioni di “intime” onomatopee, trascritte sulla carta (ill. 1). Solo Danza dell’aviatore non è 
accompagnata da immagini. Questa danza sembra aggiunta all’ultimo, come non approfondita. 
Sfogliando i taccuini del fondatore, possiamo notare che la sua mente è agitata, proprio nel 1917, 
da frequenti immagini di aeroplani. In settembre, Marinetti schizza aerei da caccia e da attacco -  
illustrazioni adatte anche al Manifesto – quasi una partitura coreica di libellule in volo: percorsi 
retti e curvi, virate e volteggi. Leggiamo infatti: 
 
Si sentì tatatatata e toptoptoptop di due mitragliatrici diverse e opposte. Evidentemente l’austriaco 
fuggendo sul suo grosso e più lento aeroplano scaricava la sua mitragliatrice sull’inseguitore 
Baracca. Questo puntò in alto poi girò in basso e da sotto e di fianco gli sparò obliquamente colla 
mitragliatrice. L’aeroplano colpito in fiamme piombò. Si disfece in pezzi. L’armatura principale col 
serbatoio incendiato cadde più presto benché frenato[sic] dalle fiamme che gli servivano da 
paracaduta[sic]497. 
 
Troviamo, inoltre, la descrizione del duello fra due aeroplani, che sembrano guerrieri in volo e 
danzatori nel vuoto: 
 
  
                                                 
496 Marinetti, Filippo Tommaso, Taccuini 1915-1921, cit., p. 70. Per quanto riguarda questo brano, e il manifesto de 
La danza futurista, si veda il capitolo secondo La sensibilità corporea di Marinetti. 
497 Scritto del 24 settembre 1917, ora in Taccuini 1915-1921, cit., p. 127. 
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Assisto per la prima volta a tutto un duello d’aeroplani [...] 
Il caccia italiano forma col suo volo una grande S maiuscola che prende dentro in velocità 
l’aeroplano fuggente. Ad ogni incontro della S colla linea retta dell’aeroplano inseguito, il nostro 
caccia lo colpisce colla mitragliatrice498. 
 
Fragori e schianti al suolo, e duelli in cielo. Marinetti, sul campo di battaglia, assiste, con 
mente libera e fantasiosa, al grande spettacolo della Guerra, e trasfigura gli accadimenti in 
onomatopee ed osservazioni di movimenti e percorsi dei velivoli. Danza dell’aviatore è una 
nuova, autentica, danza, che nasce dall’estrema sensorialità e dalla dinamica spettacolarità in 
cielo e in terra della Guerra. Il “libretto” delle tre danze guerriere,  benché ancora descrittivo e 
centrato più su elementi scenici che sull’espressività corporea, costituisce, a nostro avviso, 




 Occorre precisare un aspetto fondamentale, spesso trascurato dagli studi: La danza futurista, 
progettata da Marinetti, non è danza di massa. La danza del futurismo non ha mai voluto 
potenziare la massa. Al contrario, l’idea di Marinetti per la sua danza futurista parte 
dall’immagine di una sola danzatrice, alla maniera di Isadora Duncan499. Il fondatore non vuole 
coinvolgere nella propria danza il corpo di ballo. L’interpretazione di Danza dello shrapnel, 
Danza della mitragliatrice e Danza dell’aviatore, vuole essere programmaticamente affidata ad 
un'unica danzatrice. 
 Il corpo ben allenato di atleti, attori e danzatori verrà mobilitato dal regime fascista; mentre la 
danza di massa non viene mai invocata dai futuristi. Come abbiamo già avuto modo di notare, 
nei primi decenni del Novecento il risveglio della coscienza di ogni impulso interiore rende 
possibile la misurazione e regolazione del corpo, quindi, la misurazione matematico-statistica 
dell’individuo. Ad esempio, l’attento studio sul movimento di Rudolf Laban diventa utile non 
solo in campo teatrale, per la formazione di attori e danzatori, ma anche in campo industriale, per 
                                                 
498 Scritto del 28 settembre 1917, ora in Taccuini 1915-1921, cit., pp. 134-135. 
499 Duncan dedica un assolo a Marinetti in un incontro notturno presso lo studio di Rodin a Parigi, probabilmente nel 
1910. In questa occasione privata, Marinetti propone a Duncan di danzare sulle proprie poesie futuriste: «Danza 
bella amica mia danza su queste parole futuriste ‘Ce fut ainsi que trois cents lunes électriques biffèrent de leurs 
rayons de craie éblouissante l’antique reine verte des amours’»; e lei danza mentre recita il fondatore: «Dopo un 
primo sviluppo di passi sospirati e gementi la danzatrice mutatasi in motore moltiplica girando a tutta velocità le 
allucinanti rotondità di cento lampade elettriche in zuffa fra di loro per soverchiarsi». Cfr. Marinetti, Filippo 
Tommaso, La grande Milano tradizionale e futurista. Una sensibilità nata in Egitto, a c. di Luciano De Maria, 
Milano, Mondadori, 1969, pp. 260-262: 261. 
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il rendimento funzionale degli operai. Azione danzata e adesione alla meccanizzazione della vita 
verranno coinvolte entrambe, direttamente o indirettamente, nei regimi totalitarii. Con la nascita 
delle masse organizzate, la danza interpreta un ruolo di primo piano, benché le sue effettive 
potenzialità e il suo complesso ed intenso funzionamento rimangano irrilevanti, poiché i 
movimenti coreici sono sfruttati come “motore” del movimento globale delle masse. La 
configurazione ornamentale di massa, in effetti, è composta da forme geometriche, come angoli 
e cerchi, e dalle figure elementari della Fisica, come onde e spirali; «[le] braccia, le cosce e le 
altre parti del corpo non sono altro che i più piccoli elementi costitutivi della composizione»500. 
In questo modo, l’uomo può «servire le macchine solo come particella della massa»501. Come 
appena citato, nel saggio di Siegfried Kracauer, La massa come ornamento, del 1927, sono 
simbolicamente prese in considerazione le figurazioni ornamentali delle Tiller girls, prive di 
individuale personalità e filosofia, e la ginnastica ritmica, come un esempio «[degli sforzi] senza 
speranza di ascendere dalla massa ad una vita superiore»502. Dunque, il corpo danzante, che 
possiede agilità e coscienza corporea ben allenata, si fa carico della costruzione della massa. 
 In quest’atmosfera, anche Prampolini si rende conto dell’impatto delle Tiller girls: 
 
Gli insegnamenti pedagogici della danza rtmica delle scuole Jacques Dalcroze e Hellerav[sic], 
come le astratte esercitazioni di Rudolph von Laban, […] non aggiungono né raggiungono risultati 
pratici per la formazione di gruppi preparati ad affrontare con immediatezza le esigenze tecniche 
del teatro. Soltanto la scuola per girls della Tyller [sic] di Londra ha portato un serio e valido 
contributo mondiale per la nascita del music-hall503. 
 
Dal canto suo, Prampolini aspira a «realizzare un sincronismo meccanico tra l’arte del suono 
e quella del gesto»504. Per l’impresario de La Pantomima Futurista, l’ideale corpo danzante è 
quello in grado di scandire precisi ritmi e di realizzare gesti plastici. 
 Per Marinetti, l’effetto massa è invece reso possibile solo dalla simultaneità, e, in realtà, egli 
mai elabora uno spettacolo di massa a favore del totalitarismo. Il fondatore scrive Il teatro totale 
per masse, nel 1933, ma il suo teatro di massa è un complesso di elementi del variegato teatro 
futurista:  Teatro di sorpresa, Teatro sintetico, Teatro di Varietà. 
                                                 
500  Kracauer, Siegfried, La massa come ornamento, Napoli, Prismi, 1982, (ed. or., Kracauer, Siegfried, Das 
Ornament der Masse. Straßen in Berlin und Anderswo, Frankfurt, Suhrkamp, 1963), p. 102. Lo scritto, ora 
riprodotto nella versione italiana, pp. 99-110, è scritto nel giugno 1927. 
501 Ibidem. 
502 Ivi, p. 109. 





Noi facciamo circolare gli spettatori intorno a molti palcoscenici tondi su cui si svolgono 
simultaneamente azioni diverse con una vasta graduatoria di intensità con una perfetta 
organizzazione collaborante di cinematografia – radiofonia – telefono – luce elettrica – luce neon – 
aeropittura – aeropoesia – tattilismo – umorismo e profumo505. 
 
Non emerge quindi la volontà di mobilitare l’individuo, o di renderlo funzione politico-
culturale; l’idea di Marinetti per il teatro di massa è, piuttosto, quella di “caricarlo” di tutti i 
rivoluzionari elementi teatrali futuristi. Il fondatore non pensa di sfruttare il corpo ben allenato 
come ingranaggio della mobilitazione dinamico-razionale; così, un poco paradossalmente, 
l’uomo moltiplicato, potenziato dal “tattilismo”, non viene reclutato per rinforzare ed infoltire la 
massa. 
 Nel 1936, Anton Giulio Bragaglia scrive Sport e teatro di massa. L’artista vuole creare un 
nuovo teatro per le masse, adatto al regime fascista, al di là dei tentativi del passato, perfino dei 
futuristi, e di Marinetti. Afferma Bragaglia: 
 
Come già nel Varietà, e nel Music-hall, i giuochi dell’equilibrismo, dell’ardimento palestrico e 
ginnico assursero a forme di originali e bizzarri numeri d’attrazione, così oggi, dalle vaste 
evoluzioni di masse e squadre sportive si vogliono ricavare spettacoli inediti. Da tempo noi stessi 
diciamo che bisognerebbe ricavare dallo sport e dalla sua passione, gli elementi estetici di uno 
spettacolo d’arte506. 
 
 Se da una parte, Mejerchol’d, all’inizio degli anni Venti, si impegna a elaborare un teatro di 
agitazione e propaganda; e dall’altra, nelle fabbriche Ford di Detroit, gli operai sono portati a 
realizzare l’alto rendimento; nei teatri futuristi, loro contemporanei, il corpo dell’attore-
danzatore non funge certo da agitatore e motore delle masse. 
 
 In definitiva, le tre danze di guerra del 1917 sono quindi un’espressione coreica, per la quale 
Marinetti pensa ad un corpo individuale, capace di rappresentare la macchina volante e il 
dinamismo del volo con i suoi bagliori e le sue detonazioni, escludendo nella maniera più 
assoluta corpi mobilitati al servizio della massa. Il “librettista” Marinetti concepisce una danza 
rinnovata, di spirito futurista, in opposizione alla danza tradizionale italiana – origine del balletto 
– secondo lui, ormai “morta e sepolta”. Il libretto marinettiano si configura, dunque, come 
                                                 
505 Il teatro totale per masse, 1933. 
506 Bragaglia, Anton Giulio, Sport e teatro di massa, in “Antieuropa”, a. III, n. 1, marzo 1936, pp. 69-75: 74. 
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illustrazione alquanto simbolista della Guerra, gridata da parole in libertà. La danza non è 
accompagnata dalla musica, ma da rumori onomatopeici: «La musica è fondamentalmente 
nostalgica e perciò raramente utilizzabile nella danza futurista. Il rumore è il linguaggio della 
nuova vita umano-meccanica» 507 . Marinetti propone insomma elementi che distruggano la 
consuetudine e si pone come un innovatore anche nella coreografia, che esclude codificazioni 
preesistenti. L’esecuzione delle tre danze di guerra è affidata programmaticamente ad una sola 
danzatrice, ai suoi gesti e movimenti, nella tendenza all’assolo propria dell’epoca. 
Il fondatore concepisce un’artistica danza di guerra, di una danzatrice-Nike; danza altamente 
sentimentale, in quanto basata su esperienze personali vissute al fronte: certo, non coreografia 
politica, agita da una massa mobilitata. 
 
 
La danza “semi-aerea” dell’Ottocento 
 È molto significativo il fatto che Danza dell’aviatore riproponga una problematica, affrontata 
anche dai maestri di balletto agli albori dell’Ottocento: come si possa danzare in cielo come se si 
avessero le ali. In altre parole, Marinetti continua a “rincorrere” il sogno umano di volar 
danzando. Il “libretto” marinettiano non viene messo in scena al momento della pubblicazione 
del manifesto, ma teoria e concetti del poeta futurista non devono, per questo, essere considerati 
insufficienti e irrealizzabili. Anzi, Marinetti ci mostra tutta l’acuta perspicacia con cui coglie sia 
l’innovazione che in quegli anni attraversa il balletto accademico, sia lo sviluppo concettuale del 
corpo che danza. Infatti, l’idea marinettiana del corpo danzante, che simula l’aeroplano e 
volteggia in cielo, rappresenterebbe la versione sviluppata e modernizzata del corpo volante 
ottocentesco della danza “semi-aerea” di cui parla, tra gli altri, Théophile Gautier.  
 Nel balletto romantico, i ballerini realizzano il “danzare leggero”, contrastando le leggi di 
gravità, come se avessero le ali. Tornando alla storia dell’aviazione, era l’epoca dell’aerostato, 
quando Maria Taglioni danzò La Sylphide, grazie alla completa assimilazione della tecnica delle 
scarpette da punta. 
 Maria Taglioni, con il proprio debutto a Vienna nel 1827, diventa la leggendaria danzatrice 
della tecnica delle punte e la figura simbolica delle ballerine dell’epoca. La sua danza “semi-
aerea” nasce con La Sylphide, nel 1832, a Parigi: con questo balletto comincia «per l’arte della 
coreografia un’era completamente nuova e fu grazie ad esso che il romanticismo s’introdusse nel 
regno di Tersicore».508 Quest’opera, prototipo del balletto romantico, porta gli spettatori in un 
                                                 
507 La danza futurista, 1917. 
508 Gautier, Théophile, Opéra. Ultimo spettacolo di Mademoiselle Taglioni, in «La Presse», 1 luglio 1844, ora in 
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mondo irreale, un mondo di creature immateriali, diafane e alate. Taglioni è considerata simbolo 
dell’inaccessibilità e dea della leggerezza, e spesso raffigurata dai pittori dell’epoca fra le nuvole, 
sulla corona di un fiore, o con ali sulla schiena (ill. 154). In una stampa che raffigura una gamba 
della danzatrice, del 1840 circa, il piede affusolato e circondato da nuvole (una sorta di cortina, 
che allude alla sommità e denota inaccessibilità) sta in posizione verticale, come se salisse verso 
l’alto, con il cou de pied pronunciato e la punta a cuspide. La punta non tocca terra, ma è sospesa, 
verticalmente, fra nuvole fuggevoli, e sembra più leggera dell’aria che la sostiene. Per descrivere 
la figura deliziosa di Maria Taglioni basterebbero gli elogi da parte di Théophile Gautier. Egli 
così ne descrive la «grazia aerea e verginale»: «ella volteggia come uno spirito in mezzo ai 
vapori trasparenti delle mussole bianche di cui ama avvolgersi, simile a un’anima felice che con 
la punta dei suoi piedi rosa fa appena piegare la cima dei fiori celestiali».509 
 In contemporanea alle apparizioni di Maria Taglioni, l’inaccessibilità e la leggerezza nel 
danzare vengono studiate da parte dei trattatisti dell’epoca, così come vengono elaborati nuovi 
linguaggi coreici. Durante l’Ottocento, coreografi e trattatisti di danza codificano precise posture 
e posizioni corporee della tecnica. Il Traité élémentaire, théorique et pratique de l’art de la 
danse di Carlo Blasis, pubblicato nel 1820, a Milano, testo teorico principale della danza teatrale 
dell’Ottocento, contribuisce alla codifica della tecnica, precisando pure le posizioni del corpo, 
come la posizione dell’attitude, ricavata dalla scultura del Mercurio, di Giambologna, simbolo di 
velocità. Blasis fornisce inoltre un importante contributo nella definizione della tecnica 
dell’arabesque e della danza sulle punte, “passi” emblematici del linguaggio coreico nella 
rappresentazione del dinamismo e della leggerezza del volo verso l’alto. In questo Traité, Blasis 
insegna ai giovani ballerini a essere leggeri, poiché: 
 
lo spettatore vuole trovare in un Ballerino qualche cosa d’aereo: quello ch’è presente e goffo, non 
produce che un effetto spiacevole, e troppo diverso da quello che si aspetta da lui. Studiate il 
molleggio: io vorrei vedervi nello istesso tempo balzare in un passo e fare prova dell’agilità, e di 
pieghevolezza, si-cché io possa credere che voi appena tocchiate la terra, e che siate vicino ad 
involarvi per l’aria510. 
 
                                                                                                                                                             
Cervellati, Elena, Théophile Gautier e la danza. La rivelazione del corpo nel balletto del XIX secolo, Bologna, 
CLUEB, 2007, pp. 266-268: 267. 
509 Gautier, Théophile, Opéra. Mademoiselle Fanny Elssler, in «La Presse», 11 settember 1837, ora in Cervellati, 
Elena, Théophile Gautier e la danza, cit., pp. 239-240: 239. 
510 Blasis, Carlo, Trattato elementare, teorico-platico sull’arte del ballo, 1830, ora in Pappacena, Flavia (a c. di), Il 
rinnovamento della danza tra Settecento e Ottocento. Il trattato di danza di Carlo Blasis, Lucca, Libreria Musicale 
Italiana, 2009, pp. 115-168: 126. 
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 Idealmente vicini a quelli di Blasis, i trattati di August Bournonville, che approfondiscono 
una ricerca sul corpo danzante in relazione a musica, letteratura e pittura. Benché Bournonville 
non parli del danzare aereo nei propri studi creografici del 1848, si sofferma tuttavia 
sull’importanza della tecnica dell’attitude, che fa sì leggero il salto: «Saltare in alto e rimbalzare 
non significa ancora avere élévation, è necessario sollevarsi e discendere disegnando 
un’attitudine nobile e aggraziata e saper distinguere il danzatore dal saltatore».511 Mostrare la 
leggerezza facendo un salto è così importante perché la leggerezza è «la qualità più speciale e 
per conseguenza la più preziosa della nostra arte».512 
 Nella prima metà dell’Ottocento, dunque, la sfida per rendere concreta la codificazione di 
danza si è applicata da una parte alla realizzazione del “volare leggero” del danzare sulle punte, e 
dall’altra al conseguimento della tecnica dell’agilità del salto verso l’alto, con il corpo danzante 
come sospeso in aria; potremmo dire, in modo analogo al volo dell’aerostato, che s’innalza 
verticale. 
 Sotto questo profilo, sarebbe esaustivo uno scritto di Bachelard, Il sogno di volare, del 1943, 
che ci fornisce, citando brani da uno studio di Charles Nodier, del 1832513, un suggerimento utile 
alla nostra problematica. Bachelard ci consiglia di «riportarci col pensiero al tempo delle 
mongolfiere»514, per apprezzare l’immagine di Nodier, «‘l’essere surrezionale’ che continuerà 
l’uomo, che perfezionerà l’uomo come un essere provvisto di attributi aerostatici»515. Si tratta 
del “ragionamento” del sogno notturno, ma è estremamente interessante considerare che il 
concetto nodieriano de “l’uomo-aerostato” sia nato simultaneamente a La Sylphide di Maria 
Taglioni e, lo vedremo più tardi, in analogia al concetto de “l’uomo-aeroplano” della danza del 
futurismo. Affrontare la problematica del volare e danzare rimarrà uno dei compiti sostanziali 
del futurismo. Bachelard specifica inoltre, citando le frasi di Nodier: 
 
Ecco dunque l’uomo-aerostato, l’uomo resurrezionale: tronco ingrandito, vasto, solido, ‘la carcassa 
di una nave aerea’, volerà facendo ‘il vuoto, a piacimento, all’interno delle sue ampie viscere 
pneumatiche, battendo la terra con il piede, come l’istinto del suo organismo che progredisce 
insegna all’uomo nei suoi sogni’516. 
                                                 
511 Bournonville, August, Études chorégraphiques (1848, 1855, 1861), a c. di Knud Arne Jurgensen e Francesca 
Falcone, Lucca, Libreria Musicale Italiana, 2005, p. 33. 
512 Ibidem. 
513 Bachelard cita De la Palingénésie humaine et de la Résurrection, di Charles Nodier, del 1832, pubblicato in 
Nodier, Charles, Oeuvres de Charles Nodier, T. 5, Parigi, E. Renduel, 1832, pp. 337-389. 
514 Bachelard, Gaston, Psicanalisi dell’aria. Sognare di volare. L’ascesa e la caduta, Como, Red edizioni, 1997 (I 
ed. 1988, L’Air et les songes. Essai sur l’imagination du mouvement, Paris, José Corti, 1943), p. 16. 
515 Ibidem. 




 Il corpo si unifica con l’apparecchio della mongolfiera, inspirando l’aria nei polmoni, 
saltando con un colpo di tallone e alzandosi verticale, verso l’alto: è dunque “l’uomo-aerostato”, 
epigono del ballerino romantico, che danza leggero, che, come insiste Bournonville, ha 
conseguito la tecnica dell’élévation e dell’attitude nobile e aggraziata. Così, “l’uomo-aerostato”, 
si stacca dal suolo con una battuta di piede, appunto, come spiega Blasis ai ballerini: ballerini 
leggeri come se avessero l’ala di Mercurio attaccata al tallone. 
 La costruzione logica dell’esperienza del volo nel sogno notturno, quindi, si porta a 
compimento con l’esperienza dell’aerostato, e – anche se né Nodier né Bachelard hanno 
intenzione di esaminare l’arte del corpo – anche, con il balletto romantico. Con l’avvento delle 
nuove tecnologie, il corpo “reagisce” e comincia ad essere coinvolto nelle arti rappresentative. E 
all’inizio del Novecento, questo coinvolgimento del corpo si realizza in modo ancora più 
realistico e prammatico, con l’invenzione dell’aeroplano.  
 
 
Nascita dell’aerodanzatrice futurista 
 L’idea di “aero-estetica” prende corpo, anche nel mondo della danza, con l’attività di 
Giannina Censi: nel 1931, nascerà l’Aerodanza. La danzatrice futurista, Tersicore di Marinetti, 
debutta ufficialmente nel futurismo con la tournée dello stesso anno517. Censi aveva già iniziato 
la propria carriera, ma limitatamente al Nord Italia; la tournée futurista, in ventotto città italiane, 
rende la sua fama nazionale. Si tratta delle serate futuriste, intitolate Simultanina 518 , 
                                                 
517 Per quanto riguarda il primo incontro con Marinetti, come fa notare Elvira Bonfanti in Il corpo intelligente di 
Giannina Censi, esistono versioni discrepanti. Durante la tournée del 1931, Censi scrive in una lettera ai genitori, in 
data 25 maggio: «Marinetti mi vuole vedere e credo che io sia entrata nelle sue simpatie, lo vedrò a Trieste dove ci 
fermeremo due giorni»; lettera manoscritta di Giannina Censi a Carlo Censi, 25 maggio 1931, da Bologna, ora 
riprodotta in Vaccarino, Elisa (a c. di), Giannina Censi. Danzare il futurismo, cit., pp. 117-118: 118. Invece, secondo 
quello che racconta Censi in diverse interviste, dopo il rientro da Parigi, conobbe Marinetti, in quanto amico del 
padre. Alla presenza del poeta e del genitore, la danzatrice interpreta la poesia Zang Tumb Tumb, con grande 
entusiasmo di Marinetti. In base ad un’altra versione, Marinetti “scopre” Censi mentre danza Sinfonia aerea di Pick 
Mangiagalli, il 4 maggio 1931. Ipotesi poco probabile, in quanto la danzatrice sarebbe partita a breve, il 25 maggio, 
per Brescia con la Compagnia futurista. La danzatrice racconta con affetto, ma senza precisione cronologica. 
Rispetto all’indagine sui reali accadimenti – tra confusione nel ricordo e tendenza al romanzo – più importante è 
sottolineare come per una danzatrice, certo volitiva ma a inizio carriera, fosse fondamentale l’autorevole presenza di 
Filippo Tommaso Marinetti. Censi, in tournée, scrive infatti al padre, il 4 giugno 1931, in vista di futuri ingaggi: «Tu 
intanto papà dovresti scrivere in Isvizzera per questo agosto e mandare un po’ di critiche con fotografie e dire che 
ora giro con Marinetti»; lettera manoscritta di Giannina Censi a Carlo Censi, 4 giugno 1931, da Bologna, ora 
riprodotta in Vaccarino, Elisa (a c. di), Giannina Censi. Danzare il futurismo, cit., p. 119. 
518 Locandina della tournée (sulla quale mancano i riferimenti a data e luogo): «PERSONAGGI/ 1ª SINTESI/ LIA 
ORLANDINI-LUPI – Simultanina/ UGO CESERI – Il Buongustaio/ PIERO CARNABUCI – L’Arruffatore/ 2ª 
SINTESI/ UGO CESERI – Il Buongustaio/ GIULIO CANTONI – Prima Voce/ MARIO RASI – Seconda Voce/ 3ª 
SINTESI/ LIA ORLANDINI-LUPI – Simultanina/ CESARE POLACCO – Lo Sportivo/ A. RAMPEZZOTTI – Una 
Voce/ 4ª SINTESI/ CESARE POLACCO – Lo Sportivo/ 5ª SINTESI/ LIA ORLANDINI-LUPI – Simultanina/ 
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interpretazione artistica di poesie, con una Compagnia itinerante di una decina di attori e poeti 
futuristi di provincia della seconda generazione, con a capo Marinetti. Giannina, giovane e 
intraprendente, entra a far parte della Compagnia di Marinetti, con partenza per Brescia il 25 
maggio 1931, e ultime repliche a Roma, un mese dopo circa519. Partenza piena di speranze, per 
danzare qualcosa di mai visto: «a 17 anni non potev[a] immaginare che cosa fosse seguire una 
compagnia in un mese di lavoro»520. Il viaggio, benché duro e stancante, fu un’esperienza 
meravigliosa per la danzatrice. Ovunque arrivassero, i futuristi gettavano scompiglio, come del 
resto aveva sempre desiderato il fondatore. In teatro, i futuristi non riescono a recitare a causa di 
urla, fischi e dell’abbondante lancio di ortaggi da parte del pubblico – tanto che si sarebbe potuto 
preparare un minestrone con la verdura lanciata “in dono”, o anche comporre graziosi cesti 
ornamentali. A Padova, all’uscita da teatro, i futuristi vennero addirittura circondati da studenti, 
che stavano per assalirli: dovette persino intervenire la polizia, che scortò gli artisti fino ai loro 
alloggi. Con la giovane danzatrice, il pubblico ebbe un atteggiamento più clemente: «solo alla 
mia uscita – racconta Censi – il pubblico si rimetteva in silenzio»521, ma in sala, «alla fine della 
                                                                                                                                                             
EDOARDO BORELLI – Il Bibliofilo/ 6ª SINTESI/ EDOARDO BORELLI – Il Bibliofilo/ 7ª SINTESI/ LIA 
ORLANDINI-LUPI – Simultanina/ PIERO CARNABUCI – L’Arruffatore/ GIANNINA CENSI – La Danzatrice/ 8ª 
SINTESI/ PIERO CARNABUCI – L’Arruffatore/ 9ª SINTESI/ LIA ORLANDINI-LUPI – Simultanina/ AUGUSTO 
OLIVIERI – Il Professore Poeta/ – Gli scolari – / 10ª SINTESI/ AUGUSTO OLIVIERI – Il Professore Poeta/ M. 
ESCODAMÈ …Il Poeta futurista/ 11ª SINTESI/ LIA ORLANDINI-LUPI – Simultanina/ RICCARDO TASSANI – 
Il Dongiovanni Pubblicista Snob/ UGO CESERI – Il Buongustaio/ 12ª SINTESI/ RICCARDO TASSANI – Il 
Dongiovanni Pubblicista Snob/ UGO CESERI – Il buongustaio[sic]/ PIERO CARNABUCI – L’Arruffatore/ 
EDOARDO BORELLI – Il Bibliofilo/ CESARE POLACCO – Lo Sportivo/ AUGUSTO OLIVIERI – Il Professore 
Poeta/ ACHILLE RAMPEZZOTTI – L’Agente di Navigazione/ INTERVALLO/ Durante la 2a Sintesi Il 
“BUONGUSTAIO” rivelerà ai più ghiotti speciali una vivanda futurista che sbaglierà il riso della PASTA 
ASCIUTTA./ 13ª SINTESI/ ELVIRA BORELLI – Mamma Blu/ LIA ORLANDINI-LUPI – Simultanina/ ACHILLE 
RAMPEZZOTTI – Una Voce/ PIERO CARNABUCI – L’Arruffatore/ AUGUSTO OLIVIERI – Il Professore Poeta/ 
CESARE POLACCO – Lo Sportivo/ UGO CESERI – Il Buongustaio/ EDOARDO BORELLI – Il Bibliofilo/ 
RICCARDO TASSANI – Il Dongiovanni Pubblicista Snob/ MICHELE MIACÒLA – Il Mendicante/ 14 ª SINTESI/ 
ELVIRA BORELLI – Mamma Blu/ 15 ª SINTESI/ Sala da pranzo della Villa Simultanina. I mobili rovesciati danno 
la sensazione di una dopo-rissa o di un dopo-terremoto. Formano così un DRAMMA D’OGGETTI/ 16 ª SINTESI/ 
LIA ORLANDINI-LUPI – Simultanina/ ELVIRA BORELLI – Mamma Blu/ PIERO CARNABUCI – L’Arruffatore/ 
RICCARDO TASSANI – Il Dongiovanni Pubblicista Snob/ UGO CESERI – Il Buongustaio/ EDOARDO 
BORELLI – Il Bibliofilo/ CESARE POLACCO – Lo Sportivo/ RENATO NAVARRINI – L’Aviatore/ AUGUSTO 
OLIVIERI – Il Professore Poeta/ MICHELE MIACÒLA – Il Mendicante/ Alla fine della rappresentazione se il 
divertimento Futurista di MARINETTI sarà applaudito, si accetterà un eventuale CONTRADDITORIO/ Nell’atrio 
del Teatro MOSTRA DI AEROPITTURA/ Tutti i Modelli che indosserà la Sig.ra LIA ORLANDINI-LUPI sono 
creazioni della CASA DI MODE MARTA PALMER/ I Modelli realizzati dalla PALMER ed indossati dalla Sig.ra 
LIA ORLANDINI-LUPI sono confezionati con tessuti creati dalle Seterie DE ANGELI FRUA/ Il Teatro sarà 
profumato col “GIACINTO INNAMORATO” di Giviemme». Alcuni passaggi sono sottolineati da chi scrive. 
519 La Compagnia Futurista di Marinetti gira ventotto città italiane: Brescia, Treviso, Conegliano, Pordenone, Udine, 
Gorizia, Fiume, Trieste, Venezia, Padova, Ferrara, Bologna, Firenze, Napoli, Foggia, Potenza, Brindisi, Lecce, Bari, 
Roma e molte altre. Non è possibile rintracciare l’intero itinerario, né le date precise delle diverse tappe. La tournée 
della Compagnia Futurista di Marinetti è gestita dal poeta Escodamé, che si occupa della paga e del programma di 
Censi. Con Marinetti, che probabilmente non fu sempre presente, Censi intrattenne ottimi rapporti, e non lasciò mai 
la Compagnia, nonostante problemi economici. 
520 Passo delle memorie riferito a Simultanina, brano della Storia della mia vita, manoscritto di Giannina Censi, cit., 




mia danza, la pioggia di pomodori riempiva il proscenio»522. A Napoli, la serata fu ancora più 
chiassosa. Ricorda Censi: «all’uscita del teatro, Marinetti mi salvò dalle grinfie degli spettatori 
giovani, buttandomi in una carrozza tirata da un cavallo anche lui spaventato per tanto 
chiasso»523. 
 
 La danza di Censi, dal titolo Danza simultanea di gioia – dolore, su musica di Carmine 
Guarino, si inseriva nella sesta di sedici sintesi del divertimento futurista Simultanina, come si 
legge in una locandina romana del 14 giugno 1931524. Censi danza «chiusa in un aderentissimo 
metallico costume»525. Probabilmente, l’interpretazione fu caratterizzata da libere variazioni ed 
improvvisazioni, e la regia venne del tutto affidata alla danzatrice. Censi, inizialmente, danzò su 
musica, poi venne costretta a danzare senza. Come esamineremo in seguito, caratteristica 
eclatante e eccentrica di Giannina Censi futurista è proprio danzare non sulla musica, ma su 
parole, o sul totale silenzio. La danzatrice, figlia di musicisti, nutrita di musica classica, in 
tournée ebbe serie difficoltà nel predisporre musiche per le proprie esibizioni. In una lettera ai 
genitori del 25 maggio 1931, l’artista chiede di mandarle musiche, per studiare per un imminente 
impegno a Como una volta rientrata a Milano, ma non per le recite con la Compagnia di 
Marinetti. Tuttavia, Censi scrive al padre, da Bologna, il 4 giugno : «Ora c’è il guaio che non c’è 
la musica ed è già due sere Ferrara – Bologna che danzo senza; forse è più futurista e nuova, ma 
certo che con la musica la sento di più»526. Evidentemente per Censi, formatasi alla Scala e in un 
ambiente di musicisti, non deve essere stato abituale salire sul palco e danzare senza 
accompagnamento musicale. Ma Giannina, coraggiosa, se la cava ugualmente, ripetendo fra sé e 
sé che questo modo di danzare era “forse” futurista. A questa data, la danzatrice non è ancora del 
tutto consapevole del successivo percorso e dei portati della sua prossima danza creativa: in 
realtà, tuttavia, è ormai sul binario del rinnovamento futurista nella storia del corpo danzante. 
                                                 
522 Ibidem. 
523 Ibidem. 
524 Locandina del 14 giugno 1931 a Roma: 11/ Domenica 14 Giugno 1931 – IX – Ore 21/ Tournée TEATRO 
FUTURISTA/ DIREZIONE ARTISTICA/ MARINETTI/ Rappresenterà il Movimento Futurista/ il Poeta 
ESCODAME’/ Gestione e organizzazione: CORRADO DE CENZO/ Conduzione Artistica/ PIERO CARNABUCI/ 
SI PRESENTERA’ SIMULTANINA/ Divertimento Futurista in 16 sintesi di MARINETTI/ Scenografie di 
BENEDETTA realizzate da GUIDO GALLI/ La Signora LIA ORLANDINI-LUPI canterà la canzone di 
“SIMULTANINA” musicata da Carmine Guarino su parole di Escodamè/ (Edizioni Carisch e C.)/ La Signorina 
GIANNINA CENSI eseguirà una “Danza simultanea di gioia – dolore di CARMINE GUARINO/ Il poeta 
ESCODAMÈ declamerà “RITRATTO OLFATTIVO DI SIMULTANINA” parole in liberta [sic] di MARINETTI/ 
Direttore Responsabile Cav. A. Nava/ DOPO TEATRO APERTO FINO ALLE 3 DOPO LA MEZZA NOTTE 
DOPO TEATRO/ RISTORANTE BIRRERIA “DREHER”/ DOPO TEATRO PIAZZA SS. APOSTOLI N. 82-52 A – 
TELEF. 62-793 DOPO TEATRO 
525 Estratto del giornale “Il Tevere”, 15 giugno 1931, conservato presso il fondo Giannina Censi; riprodotto in 
Bonfanti, Elvira, Il corpo intelligente. Giannina Censi, cit., p. 57. 
526 Lettera manoscritta di Giannina Censi a Carlo Censi, 4 giugno 1931, da Bologna, ora riprodotta in Vaccarino, 
Elisa (a c. di), Giannina Censi. Danzare il futurismo, cit., p. 119. 
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 Le diverse recensioni sulla tournée parlano della “bellezza plastica” della danza di Censi; in 
particolare una recensione di Trieste, del 31 maggio 1931, riferisce lo spettacolare effetto 
scenico, contro il fondale azzurro, a chiusura della danza: 
 
La danza di Simultanina, inventata ed eseguita da Giannina Censi, è una delle poche cose belle che 
io ho potuto vedere dal 1913 ad oggi. La sua simultaneità consisteva nella rappresentazione 
contemporanea del dolore e della gioia, i quali passavano nella danza – e dunque si 
rappresentavano – con una nitidezza prodigiosa, sicché si poteva dire: ecco il dolore, ecco la gioia, 
e mai l’ombra dell’uno oscurava la luce dell’altra. […] Quando dopo la danza, la danzatrice è 
andata a rovesciarsi sullo sfondo azzurro della scena, anche allora essa ha creato con la sua bellezza 
plastica una cosa bella527. 
 
 La danza di Giannina Censi in Simultanina, «giovane, avvenente, plastica»528, non era ancora 
la definitiva Aerodanza, ma portava in sé già elementi e accenni dell' “aero-estetica” futurista del 
periodo; in effetti, il futurismo inaugura la Prima Mostra di Aeropittura dei futuristi Balla, 
Ballelica, Benedetta, Diulgheroff, Dottori, Fillia, Oriani, Prampolini, Bruna Somenzi, Tato, 
Thayaht, alla Galleria Camerata degli Artisti di Roma, proprio dal primo al 10 febbraio 1931529. 
Come si legge nella locandina citata, nell’atrio del Teatro viene organizzata una mostra di 
aeropittura; viene inoltre segnalata l’interpretazione dell’attore Renato Navarrini nel ruolo di 
“Aviatore”; il fondale azzurro connota il cielo, insieme allo scintillio del costume metallico di 
Giannina Censi. Il personale successo in ogni città visitata dalla Compagnia assicura e accresce 
la fama di Censi, danzatrice futurista, ammirata dal pubblico per le coreografie mirabilmente 
nuove, con il corpo senza veli e i gesti leggiadri. La messa in scena, viva e strepitosa, è resa 
possibile dal vigore del corpo danzante, tecnicamente preparato nella danza accademica, e 
dall’espressività, emanata dalla forte volontà della danzatrice. 
 
 
 Dopo la collaborazione con la Compagnia Futurista, Censi non cessa di accelerare la propria 
creatività per arrivare alla messa in scena de La danza futurista di Marinetti, elaborata più di 
dieci anni prima. Il futurismo realizza una mostra di aeropittura di grandi dimensioni, la Mostra 
                                                 
527 Estratto del giornale “Popolo di Trieste”, 31 maggio 1931, conservato presso il fondo Giannina Censi; riprodotto 
in Bonfanti, Elvira, Il corpo intelligente. Giannina Censi, cit., p. 56. 
528 Estratto del giornale “Giornale di Friuli”, 29 maggio 1931, conservato presso il fondo Giannina Censi; riprodotto 
in Bonfanti, Elvira, Il corpo intelligente. Giannina Censi, cit., p. 56. 
529 Per quanto riguarda le mostre futuriste sull’aeropittura, si veda L’ammirazione per il volo: l’“aero-estetica” 
futurista degli anni Trenta in La danza aerea e Giannina Censi. 
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futurista di aeropittura e di scenografia (Mostra personale di Prampolini), alla Galleria Pesaro 
di Milano, da ottobre a novembre 1931. Si tratta dell’esposizione di aeropitture di quarantuno 
pittori futuristi. Proprio in questa occasione, al colmo dell’arte aerea futurista, si perfeziona 
l’Aerodanza della danzatrice futurista. Nel corso della mostra, il 31 ottobre, sempre alla Galleria 
Pesaro, viene organizzata la Finale del Premio Circuito di Poesia, una gara per l’elezione del 
Poeta Record Futurista530. Al vincitore viene dato in premio un “casco lirico d’alluminio” – 
probabilmente ideato da Prampolini. Idea coerente: un grande lirico futurista non con corona 
d’oro o d’alloro, ma con casco metallico da aviatore. Lo spettacolo dei lirici futuristi viene 
accompagnato da esibizioni di danza: soltanto un divertimento complementare, che tuttavia 
viene molto apprezzato e applaudito. Nella parte inferiore del Programma di Gara viene 
annunciato questo divertimento: 
 
Prima della Gara parleranno: 
1 CHIESA, 5 minuti sul Metodo italiano di SCRITTURA della DANZA. 
2 PRAMPOLINI, 5 minuti sulla DANZA FUTURISTA. 
3 GIANNINA CENSI, interpreterà con la danza: DUE AEROPOESIE 
   DI MARINETTI, declamate dall’Autore. – CINQUE AEROPITTURE 
   DI PRAMPOLINI. – (Danze futuriste senza musica)531. 
 
Prima dell’esibizione di Censi, Marinetti introduce e interviene anche Prampolini532. In questo 
modo, l’entrata in scena della danzatrice è preparata al meglio, per destare la curiosità dello 
spettatore: il fondatore con la propria potente declamazione cattura l’attenzione della platea, e il 
pittore, a capo del Movimento in quel periodo e dedicatario della Mostra, consacra la danza. 
 Secondo la locandina, Censi danza sulle aeropoesie A mille metri su Adrianopoli bombardata 
e Scene di seconde parti di immagini aviatorie, entrambe declamate dall’autore, Marinetti. In 
                                                 
530 Locandina della serata: GALLERIA PESARO/ PALAZZO POLDI-PEZZOLI – VIA MANZONI, 12/ MILANO/ 
Il 31 ottobre alle ore 21,25 nella Galleria Pesaro avrà luogo la FINALE del PRIMO CIRCUITO DI POESIA/ Gara 
annuale per l’elezione del POETA RECORD D’ITALIA/ Tema: SANT’ELIA ARCHITETTO FUTURISTA./ 
Campioni: FARFA poeta-record di Milano./ TULLIO D’ALBISOLA poeta-record di Torino./ BURRESCA poeta-
record di Trieste./ FORTUNATO BELLONZI poeta-record di Genova./ EMILIO SASSI poeta-record di Firenze./ 
PRIMER poeta-record di Roma./ GIACOMO GIARDINA poeta-record di Napoli./ Il vincitore sarà incoronato col 
CASCO LIRICO D’ALLUMINIO che terrà per un anno./ ESCODAMÈ parlerà 5 minuti sulle PAROLE IN 
LIBERTÀ./ S. E: Marinetti, parlerà 5 minuti su POESIA E SPORT/ darà il segnale di partenza e regolerà la 
votazione./ Cronometrista Generale: LINO PEARO./ Prima della Gara parleranno:/ 1 CHIESA, 5 minuti sul Metodo 
italiano di SCRITTURA della DANZA./ 2 PRAMPOLINI, 5 minuti sulla DANZA FUTURISTA./ 3 GIANNINA 
CENSI, interpreterà con la danza: DUE AEROPOESIE DI MARINETTI, declamate dall’Autore. – CINQUE 
AEROPITTURE DI PRAMPOLINI. – (Danze futuriste senza musica). 
531 Si veda la locandina della serata alla Galleria Pesaro. 
532 Testo dell’intervento di Prampolini fu Dalla danza impressionista alla danza futurista, manifesto, vasto studio 
sulle tendenze della danza coeva, pubblicato in “Oggi e Domani”, anno III, n. 4, 23 novembre 1931. Il manifesto 
sarà ripubblicato in “± 2000”, anno I, n. 2, 15 giugno 1932, con il titolo L’arte del gesto e del movimento. 
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seguito, interpreta cinque aeropitture di Prampolini: Lancio dell’elica, Velocità ascensionale, 
Linea di volo, Simultaneità di quota, Planando. Dunque, questa volta, la prima parte della danza 
viene accompagnata dalla declamazione dell’autore; la seconda, dal più assoluto silenzio. 
 La stampa del tempo parla molto di questa assenza della musica: 
 
Prima della finale S. E. Marinetti ha offerto due saggi di ‘interpretazioni poetiche danzanti’ affidate 
alla eleganza ed alla maestria della danzatrice Giannina Censi. La danza futurista elimina la 
musica; perciò la Censi ha composto i suoi passi e le sue movenze sul ritmo della declamazione di 
Marinetti533. 
 
Ha iniziato la serata la leggiadra signorina Censi, la quale inguainata in un alluminico e discinto 
costume ha danzato sul ritmo della squillante voce di Marinetti due sue aeropoesie […]. Poeta e 
danzatrice sono stati fatti segno a manifestazioni di viva simpatia534. 
 
C’era chi considerava la mancanza della musica tanto di guadagnato, ma c’era anche chi la 
rimpiangeva, dimenticando che appunto nello sforzo espressivo affidato unicamente alla movenza 
ed alla attitudine plastica consisteva l’ardimento del tentativo. Senza dubbio la difficile prova cui si 
è sottomessa la danzatrice con una ricerca di significati e di adesioni alla parola espressa o 
sottintesa va considerata come interessante e tale infatti l’ha ritenuta l’elegantissima folla che ha 
seguito, presa da attenzione, le danze e le ha poi sinceramente applaudite535. 
 
Il pubblico – un magnifico e foltissimo pubblico – pur un poco disorientato all’assenza della 
musica – ha mostrato di comprendere l’importanza dell’esperimento ed ha ripetutamente 
applaudito la valorosa interprete ed i suoi ispiratori536. 
 
La ricchezza delle immagini marinettiane ha dato possibilità alla danzatrice di assumere 
atteggiamenti ed espressioni vivaci e ritmiche. Dopo, per la prima volta nel mondo, la danzatrice ha 
tentato le interpretazioni di quadri con la danza. Questa invenzione di Prampolini, e che è da lui 
                                                 
533  Estratto del giornale “La Stampa-Torino”, 1 novembre 1931, conservato presso il fondo Giannina Censi; 
riprodotto in Bonfanti, Elvira, Il corpo intelligente. Giannina Censi, cit., p. 59. 
534  Estratto del giornale “Il Mattino-Napoli”, 1 novembre 1931, conservato presso il fondo Giannina Censi; 
riprodotto in Bonfanti, Elvira, Il corpo intelligente. Giannina Censi, cit., p. 59. 
535  Estratto del giornale “Corriere della sera”, 1 novembre 1931, conservato presso il fondo Giannina Censi; 
riprodotto in Bonfanti, Elvira, Il corpo intelligente. Giannina Censi, cit., p. 58. 
536 Estratto del giornale “Ambrosiano”, 2 novembre 1931, conservato presso il fondo Giannina Censi; riprodotto in 
Bonfanti, Elvira, Il corpo intelligente. Giannina Censi, cit., p. 58. 
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chiamata: ‘la danza del silenzio’ ha avuto un vivo successo. [Le cinque aeropitture] sono state dalla 
Giannina Censi ottimamente espresse ed il pubblico l’ha vivamente applaudita537. 
 
La danza è profondamente “rinnovata”, non solo perché proposta senza musica, ma per 
l’effetto fragoroso della potente declamazione di Marinetti, di cui l’azione danzata è quasi 
riverbero. La voce del fondatore plasma il ritmo e fa vibrare l’ambiente circostante. Questa 
tecnica è già ben studiata da Marinetti in La declamazione dinamica e sinottica, del 1916: 
 
 Col nuovo lirismo futurista, espressione dello splendore geometrico, il nostro io letterario brucia e 
si distrugge nella grande vibrazione cosmica, così che il declamatore deve anch’esso sparire, in 
qualche modo, nella manifestazione dinamica e sinottica della parola in libertà. 
 Il declamatore futurista deve declamare colle gambe come colle braccia. Questo sport lirico 
obbligherà i poeti ad essere meno piagnucolosi, più attivi, più ottimisti. 
 Le mani del declamatore devono manovrare i diversi strumenti rumoreggiatori. Non le vedremo 
più remeggiare spasmodicamente nel cervello torbido dell’uditorio. […] 
 Il declamatore futurista dovrà dunque: 
 
4. Metallizzare, liquefare, vegetalizzare, pietrificare ed elettrizzare la voce, fondendola colle 
vibrazioni stesse della materia, espresse dalle parole in libertà. 
 
5. Avere una gesticolazione geometrica, dando così alle braccia delle rigidità taglienti di semafori e 
di raggi di fari per indicare le direzioni delle forze, o di stantuffi e di ruote, per esprimere il 
dinamismo delle parole in libertà. 
 
6. Avere una gesticolazione disegnante e topografica che sinteticamente crei nell’aria dei cubi, dei 
coni, delle spirali, delle ellissi, ecc538. 
 
La declamazione, dunque per Marinetti è un’arte dei gesti; le braccia, le mani e le gambe, in 
azione o in stasi, “interpretano” sintonizzandosi con la voce: voce metallizzata, liquefatta, 
vegetalizzata, pietrificata e addirittura elettrizzata. Il dicitore futurista, ritiratosi dietro le quinte, 
trova un valido alleato nel corpo danzante in scena, in grado di plasmare le vibrazioni 
onomatopeiche. Mentre Censi danza sul palco, il declamatore Marinetti recita in quinta. 
                                                 
537 Estratto del giornale “Secolo-Sera”, 2 novembre 1931, conservato presso il fondo Giannina Censi; riprodotto in 
Bonfanti, Elvira, Il corpo intelligente. Giannina Censi, cit., p. 59. 
538 La declamazione dinamica e sinottica, firmato da Marinetti, pubblicato in Cangiullo, Francesco, Piedigrotta, 




Sicuramente d’effetto, la danza sulle urla di Marinetti e sui rumori laceranti di aereo che decolla 










Il crescendo e decrescendo della voce di Marinetti e il ritmo staccato delle parole si fondono 
con il movimento della danzatrice. Il dicitore e l’interprete si accordano in anticipo sulla poesia-
partitura musicale, ma in scena si lasciano andare all’improvvisazione540. La danzatrice, udendo 
la poesia di Marinetti, tesa ad avvincere sensi e sensibilità, prova a trasformare la declamazione 
attorica in movimenti coreici sfruttando la propria tecnica, dunque basandosi su rigorose 
codificazioni. È una sfida per Censi, un’esperienza mai provata: coreografare le poesie futuriste 
con i gesti del balletto accademico541. 
                                                 
539 Parte dell’onomatopea dell’aeropoema Decollaggio, che verrà inserito in L’aeropoema del golfo della Spezia, 
Milano, Mondadori, 1935. Nell’autunno del 1931, Marinetti pubblica L’aeropoesia. Manifesto futurista ai poeti e 
agli aviatori, originale della successiva versione del 1935, in “Gazzetta del Popolo”, 22 ottobre 1931; in “Oggi e 
domani”, III, n. 2, 9 novembre 1931; e in “La Città Nuova”, n. 2, 25 febbraio 1932. Purtroppo, delle esibizioni di 
Giannina Censi non ci sono pervenute registrazioni filemate. Possiamo recuperarle idealmente grazie alle 
riproposizioni realizzate dalle sue allieve, a partire dalla fine degli anni Settanta, con la consultazione di Censi. 
Esamineremo l’argomento più avanti, in La riscoperta dell’Aerodanza, nel capitolo Futuro della danza futurista. 
540 Secondo la testimonianza di Censi, in Intervista Giannina Censi, programma televisivo di TV Antenna Padana, 
novembre 1989, videocassetta conservata presso l’Archivio del ‘900 del MART. 
541  La danzatrice racconta in diverse occasioni l'eccitazione di quando ha sentito la recitazione di Marinetti: 
«Sentendo queste parolibere di Marinetti, provai un entusiasmo veramente eccezionale e lui lo stesso. Quindi per la 
prima volta, lui si trovava davanti a una danzatrice che col corpo poteva esprimere quello che lui sempre aveva 
pensato. Nel mondo della danza, così è nata questa rivoluzione, diremo, che per gli altri è una rivoluzione, per me 
era una nuova danza moderna, diremo. Ecco perché ho trovato in lui un grande collaboratore, e lui lo stesso in me, 
non solo. Poi mi ha fatto conoscere altra gente, come Prampolini, Depero, ecc.»; intervista registrata nel 1980, 
riprodotta in Giannina Censi. Danzare il futurismo, videocassetta curata per l’omonima mostra, tenutasi dal 4 
settembre al 5 marzo 1998 presso il Museo di Arte Moderna e Contemporanea di Trento e Rovereto, a cura di Elisa 
Vaccarino; documento conservato presso l’Archivio del ‘900 del medesimo museo. «Quando ritornai da Parigi, 
incontrai Marinetti. Fu una cosa meravigliosa, perché io sentii le sue poesie e subito mi venne questa idea di 
trasformarle in danza. Questa è stata per me una cosa magnifica. Queste strane poesie a base di rumori, a base di 
trilli colla voce, una cosa meravigliosa, nulla [sic] musica. Quando Marinetti mi fece sentire le sue poesie, impazzii. 
Solamente che non dovevo dimenticare le tecnica della mia danza e la trasformai concretamente. Una sfida del 
balletto per me, però è stato molto interessante, e, ancora ripeto, la conoscenza del mondo del futurismo, del mondo 
di Marinetti, del mondo dei pittori futuristi, Depero e Prampolini. Prampolini è stato per me un maestro 
meraviglioso»; intervista registrata nel 1990, in Giannina Censi. Intervista RAI e Saggio Tortona, videocassetta 
conservata presso l’Archivio del ‘900 del MART. Nella cassetta vengono registrati l’Intervista e un saggio della 
Scuola di danza di Voghera, gestita da Censi negli anni Novanta. 
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 In seguito, viene sperimentata la danza sul silenzio, chiamata anche tereodanza, danza senza 
musica e senza testi poetici, solo con aeropitture. In scena, vengono esposti cinque dipinti di 
Prampolini, probabilmente – secondo il ricordo della danzatrice – non fissi, ma portati a mano 
dal pittore da un capo all'altro della sala per mostrarli chiaramente al pubblico542. 
 Il costume della danzatrice è ideato da Prampolini: una semplice tutina alluminica, 
mascolina, aderente, di sapore vagamente spaziale; con una cuffietta da pilota, dentro cui 
vengono totalmente nascosti i capelli dell’interprete. Censi danza a piedi nudi, con gambe e 
braccia scoperte. Prampolini le prepara anche delle strutture tubolari, fatte con tubi del gas, – in 
quel periodo, non si trovava altro materiale, come ricorda Censi543 – con cui avvolgere il corpo. 
L’aeropittore ha in mente di coprire e avvolgere il torso e le gambe della danzatrice con questi 
tubi sulla scia del costume per Wy Magito, e dei costumi da robot, elaborati e sperimentati 
durante gli anni Venti. Tuttavia, la danzatrice futurista non vuole essere schermata per 
interpretare il super-umano, anzi, esige libertà del corpo, dei sensi: emancipazione da ogni 
ingombro ed ostacolo, al fine di raggiungere la massima esplosione espressiva544. Il costume per 
l’Aerodanza di Censi è più raffinato e aerodinamico, per esaltare le capacità tecniche ed 
espressive dell’artista, espressione – per la prima volta sulla via del teatro futurista – veicolata 
esclusivamente da movimenti corporei. 
 
 
Corpo volante e danzante 
 Una recensione più consapevole e convinta dell’effettivo significato del rivoluzionario 
tentativo d’espressione futurista in danza – scritto che non si limita a considerare la sola bellezza 
esteriore del movimento di Censi, o la carica innovativa della danza del silenzio – riferisce la 
caratteristica, assolutamente non trascurabile, di “nuova danza del cielo”: 
 
L’arte della danza si basa sulla concezione volumetrica e dello spazio ad imprimere con movenze e 
pose plastiche le sensazioni ed i passaggi aerei del volo. Questa nuova arte della danza del cielo ha 
                                                 
542 Secondo Censi, la danza del silenzio inizia con un dialogo tra il pittore e la ballerina: «Si può danzare un 
quadro?»; «Sì, si può benissimo. Basta interpretarlo». Censi racconta le reazioni dello spettatore: «Il pubblico 
reagiva. Il pubblico milanese molto aristocratico, molto colto, reagiva in maniera interessante, cioè reagiva in una 
maniera un po’ brutta, qualche volta. Ma, invece, molto bella, perché capiva che quella era la nuova arte che poteva 
venire e infatti sono passati molti anni e il futurismo è cambiato. È arrivato finalmente alla portata di tutti»; 
Intervista Giannina Censi, programma televisivo di TV Antenna Padana, novembre 1989, cit. 
543 Intervista registrata nel 1980, riprodotta in Giannina Censi. Danzare il futurismo, cit. 
544 Nel 1989, Censi racconta a proposito del costume: «Marinetti mi ha detto che cosa si può mettere su un corpo per 
fare belle danze aeree. E io gli ho detto ‘non si può mettere niente’, perché di solito tutto il futurismo era carico di 
metalli di cose molto pesanti. Io ho detto: ‘Per me la danza aerea, la vedo solamente così [indicando le proprie foto 
in costume]»; Intervista a Giannina Censi, programma televisivo di TV Antenna Padana, novembre 1989, cit. 
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avuto un grandioso successo. La bella ed elegante signorina Giannina Censi, giovanissima e dalla 
figura deliziosamente scultorea, ha interpretato – indossando costumi futuristici – due aeropoesie di 
Marinetti, con accompagnamento (dietro le quinte) della declamazione dell’autore, ed l’arte di 
Prampolini nel più assoluto silenzio. La difficilissima prova è riuscita splendidamente. La folla 
elegantissima della sala – specialmente la folla maschile – ha seguito con grande attenzione, con gli 
occhi spalancati e in un religioso silenzio passatista la bella danzatrice ed alla fine l’ha applaudita 
calorosamente, riportando – secondo il cronometro di Lino Pesaro – 1000 minuti di applausi, 
superando così di gran lunga la durata dei 320 minuti di applausi di Farfa, il vincitore della finale 
del Primo circuito di poesia545. 
 
 Censi interpreta, sulla voce cadenzata di Marinetti e su aeropitture e immagini aeree, una 
danza in tutt’uno con l’aeroplano: il proprio corpo in volo. La danzatrice è, allo stesso tempo, 
pilota che naviga in cielo; apparecchio che fende le nuvole; incarnazione delle vibranti  
sensazioni provate. Questa, la danza aerea che verrà definita  Aerodanza. 
 
 È proprio il futurismo, dunque, che percepisce con particolare intensità e consapevolezza la 
nuova sensazione fisica, provocando un nuovo modo umano dell’“essere nel mondo”. La 
“sensibilità futurista” s’incarna, sia idealmente che concretamente, tramite il contatto diretto del 
corpo umano con il mondo moderno: le emozioni provate ed espresse dai futuristi sotto lo 
stimolo della velocità e del rumore, infatti, sono tematiche ricorrenti delle loro opere. I tentativi 
di “danzare il volo” si estendono e si arricchiscono, incessantemente, in diverse azioni futuriste, 
in modalità estremamente espressive, coinvolgendo il corpo, che esibisce il proprio operato. Il 
desiderio ardente di creare un’arte del corpo in fusione con l’aeroplano non si limita 
all’imitazione del volo acrobatico, ma arriva a far nascere proprio una danza del volo.  
 Nel manifesto Teatro aereo futurista546, del 1919, Fedele Azari, pittore e vero pioniere nel 
campo dell’uso artistico della dimensione aerea, concepisce una nuova “arte aerea” in cui gli 
aeroplani si esibiscono in un teatro in cielo; i movimenti degli aerei ricordano una coreografia di 
“balletto”547. Azari progetta e “coreografa” dopo esperienze di volo acrobatico e indagini sui voli 
                                                 
545  Estratto del giornale “L’Ora-Palermo”, 5-6, novembre 1931, conservato presso il fondo Giannina Censi; 
riprodotto in Bonfanti, Elvira, Il corpo intelligente. Giannina Censi, cit., p. 60. 
546 Il Teatro aereo futurista viene lanciato in forma di volantino, in data 11 aprile 1919, nel cielo di Milano, da 
Fedele Azari, con effetto spettacolare e pubblicitario; un poco come aveva fatto, un anno prima, Gabriele 
D’Annunzio, nei cieli di Vienna. 
547 Il concetto di esibirsi nel cielo, come scenografia dello spettacolo aereo è già presente nel manifesto futurista 
Ricostruzione futurista dell’Universo, che rappresenta una svolta decisiva del movimento. In questo manifesto, 
firmato da Giacomo Balla e Fortunato Depero nel 1915, viene ideato un concerto sfruttando i rumori dell’aeroplano: 
“Nel veder salire velocemente un aeroplano, mentre una banda suonava in piazza, abbiamo intuito il Concerto 
plastico-motorumorista nello spazio e il Lancio di concerti aerei al di sopra della città.” 
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europei dell’epoca. Il pilota futurista dichiara che: «Noi aviatori futuristi siamo oggi in grado di 
creare una nuova forma artistica, coll’espressione dei più complessi stati d’animo mediante il 
volo»548. E inoltre: 
 
La forma artistica che noi creiamo col volo è analoga alla danza, ma ad essa infinitamente 
superiore per lo sfondo grandioso, per il suo inarrivabile dinamismo e per le svariatissime 
possibilità a cui dà luogo compiendosi le evoluzioni secondo le tre dimensioni dello spazio549. 
 
Se leggiamo il manifesto Teatro aereo futurista come un “libretto” della danza futurista, 
possiamo trovare le indicazioni sulla “coreografia”:  
 
Il looping denota allegrezza, il tonneau impazienza o irritazione, mentre i passaggi d’ala alternati a 
destra e a sinistra ripetutamente indicano spensieratezza, e le lunghe discese a foglia morta danno 
un senso di nostalgia o di stanchezza550. 
 
Azari sostiene poi una teoria sul rapporto tra corpo umano e aeroplano:  
 
l’apparecchio diventa come un prolungamento del corpo del pilota. Le ossa, i tendini, i muscoli e i 
nervi si prolungano nei longheroni e nei fili metallici […]. Lo stesso aviatore non vola sempre allo 
stesso modo, il volo è dunque sempre l’espressione precisa dello stato d’animo del pilota. 
 
 Il “teatro aereo” è, dunque, analogo all’aerodanza, non visivamente, dal punto di vista di uno 
spettatore che guardi in alto tracce lasciate dal volteggiare di aeroplani, ma in senso corporeo e 
sensibile, in quanto forma artistica del movimento del corpo stesso in aria. L’esecutore-pilota 
s’identifica con il proprio aeroplano, non limitandosi a rappresentarne, attraverso l’imitazione, 
funzionalità e supremazia rispetto all’essere umano passatista, vincolato alla terra; anzi, 
l’apparecchio è “mediazione”, strumento funzionale al movimento del corpo, e rende possibile 
un’arte del corpo ancora più dinamica.  
 In altri termini, il concetto azariano testimonia anche il fatto che l’uomo è, in qualche modo, 
artefice del proprio corpo, e che non esistono limiti corporei: il corpo umano è poliedrico. Esso 
può allargarsi e svilupparsi superando la dimensione anatomica, utilizzando “mediazioni”: nel 
caso specifico, “l’apparecchio” dell’aereo. In questa direzione, per spiegare meglio la 






“mediazione” che realizza il dinamismo del corpo, pensiamo a Loïe Fuller. Fuller precorre il 
futurismo, danzando con un costume di tessuto larghissimo, oltre la dimensione del proprio 
corpo. I movimenti corporei si estendono nello spazio tramite ampie gonne, sotto cui si 
nascondono bastoni, e l’effetto della luce elettrica, riflessa sulla stoffa del costume, sviluppa le 
dimensioni fisiche e le dinamizza: una “mediazione” che rende possibile la dinamica fusione del 
corpo con lo spazio. Perciò il confine con lo spazio è intensificabile e restringibile. La nostra 
soglia di coscienza, infatti, non si limita alla misura del corpo anatomico.  
 La scoperta di Azari dei movimenti del volo come corporei, e come espressione di stati 
d’animo, è una delle evoluzioni nell’arte del corpo futurista, ed ancora di più, il pilota futurista 
supplisce al concetto chiave del corpo futurista del fondatore del movimento. Il concetto di 
corpo-macchina per Azari: “L’apparecchio come un prolungamento del corpo” deriva 
indubbiamente da quello di Marinetti: “quell’ideale corpo moltiplicato dal motore”. Nel 
Manifesto della danza futurista, Marinetti sosteneva: 
 
Bisogna superare le possibilità muscolari, e tendere nella danza a quell’ideale corpo moltiplicato 
dal motore che noi abbiamo sognato da molto tempo. Bisogna imitare con i gesti i movimenti delle 
macchine; fare una corte assidua ai volanti, alle ruote, agli stantuffi; preparare così la fusione 
dell’uomo con la macchina, giungere al metallismo della danza futurista. 
 
“L’uomo moltiplicato” è “un tipo non umano”, concepito dal fondatore del futurismo nel 
manifesto L’Uomo moltiplicato e il Regno della macchina551, del 1910. Sostiene Marinetti: 
 
Bisogna dunque preparare l’imminente e inevitabile identificazione dell’uomo col motore, 
facilitando e perfezionando uno scambio incessante d’intuizione, di ritmo, d’istinto e di disciplina 
metallica, assolutamente ignorato dalla maggioranza e soltanto indovinato dagli spiriti più lucidi. 
 
E ancora, in Distruzione della sintassi. Immaginazione senza fili. Parole in libertà, del 
1913552: “L’uomo moltiplicato dalla macchina. Nuovo senso meccanico, fusione dell’istinto col 
rendimento del motore e colle forze ammaestrate”; è uno “degli elementi della nuova sensibilità 
futurista che hanno generato il nostro dinamismo pittorico, la nostra musica antigraziosa senza 
quadratura ritmica, la nostra Arte dei rumori e le nostre parole in libertà.” In pochi anni, la 
                                                 
551  La prima pubblicazione in forma di volantino, a Milano, risale al maggio 1910; il testo sarà nuovamente 
pubblicato su Guerra sola igiene del mondo, del 1915. 
552 Il manifesto viene diffuso in italiano e in francese, in data 11 maggio 1913, e pubblicato sulla rivista fiorentina 
“Lacerba”, nei due numeri del 15 giugno, e del 15 novembre 1913. 
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“sensibilità futurista” distruggerà anche la sintassi della codificazione del balletto, appunto 
attraverso il “corpo moltiplicato”. 
 Adoperando il concetto dell’identificazione con il motore, Marinetti intende che l’uomo 
debba assimilarsi alla macchina per dinamizzare l’“energia vitale” e ancora di più “la nostra 
possente elettricità fisiologica”. Il corpo danzante, quindi, ubbidisce alla struttura 
dell’apparecchio nella quale s’innesta come organo. La sua potenzialità fisiologica deve poter 
avvicinarsi alla dinamica della macchina e, così, moltiplicarsi, realizzando un tutt’uno uomo-
macchina.  
 È ancora più importante, per quanto riguarda lo snodo dei due concetti quello marinettiano e 
quello azariano, osservare la comparsa di un doppio filone concettuale di creazione, comune alla 
nuova danza degli inizi del Novecento, e alle sperimentazioni futuriste. Se “un tipo non umano” 
non porta in sé né propri sentimenti, né emozioni, che sono “soli veleni corrosivi 
dell’inesauribile energia vitale, soli interruttori della nostra possente elettricità fisiologica”; per 
“l’apparecchio come un prolungamento del corpo”, invece, si può tradurre l’interiorità 
dell’individuo in espressione artistica: il soggetto è il corpo umano e l’uomo stesso, non solo 
oggetto che fa marciare il motore. “L’apparecchio come un prolungamento del corpo”, che 
veicola lo stato d’animo del pilota in volo, denota, dunque, un punto di intersezione di questo 
doppio filone, nel pensiero futurista sulla danza. Pensiero che, ricordiamolo, inizialmente legato 
al solo concetto di “uomo-macchina”, fiducioso e quanto mai appassionato alla meccanizzazione 
del corpo, mise in scena l’apparecchio, al posto dell’uomo. 
 
 Se il balletto romantico realizza la danza “semi-aerea” con le ali all’epoca dell’aerostato, 
anche il sogno futurista di volare danzando è concretizzato da una danzatrice con le ali: le ali non 
sono più quelle femminili e leggere sulla schiena, né quelle sul tallone, ma quelle dinamiche e 
energico-meccaniche dell’aeroplano. Se Maria Taglioni, nell’epoca dell’aerostato, interpretava 
un volo più leggero dell’aria, con le ali di farfalla o libellula sulla schiena e le scarpette da punta, 
nell’epoca dell’aeroplano la giovane danzatrice milanese, nel desiderio di creare una nuova 
danza, interpreta il volo acrobatico, impersonando la macchina volante dell’aeroplano.  
 
 
Aviatrice e danzatrice 
 Esaminando l’Aerodanza futurista, è importante ricordare il fatto che Giannina Censi abbia 
provato in prima persona il volo acrobatico, col proposito di coreografare la danza del volo. 
Marinetti le fa sperimentare il volo con il pilota Mario De Bernardi, vincitore del campionato 
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mondiale di acrobazia aerea. Avvenne probabilmente nell’estate del 1931, dopo la tournée con la 
Compagnia futurista, e prima della Mostra dell’aeropittura alla Galleria Pesaro553 . Giannina 
decolla, nella consapevolezza di creare, di lì a poco, una danza del volo totalmente nuova. Salita 
in quota, Giannina prova brividi di paura, fremiti, batticuore, e meraviglia; una volta atterrata, la 
giovane, stupefatta e entusiasta, dichiara che il volo le piace quanto la danza. 
 L’ex-danzatrice futurista racconta con parole proprie l’entusiasmo provato in gioventù: «Le 
interpretazioni sull’aeropoesie per esprimere quello che il pilota in un aereo sente non è una cosa 
facile. Allora proposi a Marinetti di lasciarmi volare»554. Durante il volo acrobatico, tuttavia, non 
si sentì così bene: «stavo male in modo tremendo, però ho capito cos’era l’aereo ed ho sentito il 
desiderio di esprimere con la danza il volo»555. E appena scesa dall’aereo: «ero come pazza di 
gioia, perché dovevo poi esprimere nella danza quello che io provavo sull’aereo. Questa è una 
cosa molto bella»556; «penso [di essere stata l’] unica nel mondo a eseguire queste cose. […] 
Intanto avevo dato per la prima volta questa sensazione al pubblico»557. 
 Inoltre, il volo dell’aeroplano e la danza furono due passioni di Giannina sin dall'infanzia. 
L’aereo è oggetto di ammirazione, quindi fonte d’ispirazione nel creare “qualcosa di nuovo”. In 
parte, la passione per il volo viene ereditata da Giannina dalla prima aviatrice donna in Italia, la 
zia materna Rosina Ferrario, poi Grugnola. A Rosina Ferrario, nata a Milano il 28 luglio 1888, 
viene conferito il brevetto di pilota d’aeroplani, il N. 203, il 3 gennaio 1913: nasce la prima 
donna pilota in Italia – a breve, ventidue giorni dopo, nascerà la nipotina, Giannina Censi. In 
quanto sola italiana pioniera dell’aviazione, Ferrario ricevette un vero plebiscito di consensi e di 
lodi per le sue meravigliose prove in volo. Si propose come modello della donna energica e 
rigorosa, da imitare. Lei stessa, infatti, affermò: 
 
Ci sono delle donne le quali sentono ammirazione per i miei voli, ma forse, prese da tutto il loro 
passato e dal mondo in cui vivono, si contentano di mandarmi il loro augurio col pensiero. Ci sono 
donne invece che, pur non osando prendere le vie dell’aria, esprimono tuttavia la loro ammirazione 
con parole non velate di augurio e di desiderio. Ci sono finalmente donne le quali promettono 
senz’altro di seguire il mio esempio558. 
                                                 
553 Cfr. Bonfanti, Elvira, Il corpo intelligente. Giannina Censi, cit., p. 45. 
554 Intervista registrata nel 1990, in Giannina Censi. Intervista RAI e Saggio Tortona, videocassetta conservata 
presso l’Archivio del ‘900 del MART. 
555Alberotti, Mariangela (a c. di), Ho portato la rivoluzione, in “Oltre”, n. 13, Pavia, Amministrazione Provinciale, 
dicembre 1992, pp. 50-51: 50. 
556 Intervista Giannina Censi, programma televisivo di TV Antenna Padana, novembre 1989, cit. 
557 Intervista registrata nel 1990, in Giannina Censi. Intervista RAI e Saggio Tortona, videocassetta conservata 
presso l’Archivio del ‘900 del MART. 
558 Discorso di Rosina Ferrario, in occasione della Conferenza per iniziativa dell’Associazione Femminile per l’Arte, 
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L’aviatrice rimane per sempre “dea del coraggio”, nella storia dell’aviazione del Paese, e 
“regina”, nell'immaginario della nipote. Giannina scrive della propria adorazione per l’aereo in 
una lettera del 9 giugno 1931, quando arrivò a Brindisi con la Compagnia futurista: «Oggi sono a 
Brindisi, centro di tutte le Linee Aeree del Mondo […] c’è il cielo pieno di apparecchi. Savoia e 
Monchetti una meraviglia»559. L’entusiasmo per il volo diviene tratto distintivo di Giannina, da 
cui deriva il desiderio di sperimentare in prima persona il volo, e di rinnovare fruste consuetudini 
coreografiche. 
 A partire dal Circuito aereo di Brescia, del 1909, in effetti, molti provano il volo con il 
supporto di piloti, anche le donne. La prima donna a volare come passeggera in Italia fu la 
Contessa Marchi di Cellere: oltre quattro minuti sopra Centocelle, il 24 aprile 1909. Seguono la 
Signora Belleville e la Signora Sonia Lanino, il 26 aprile 1909560. Di lì a poco, il volo diventa un 
diporto per coloro che potevano permetterselo, ad esempio le attrici celebri. Nel novembre 1912, 
venne proposto alle più famose attrici dell’epoca un questionario per registrare  impressioni e 
sensazioni a proposito di aerei e di aviazione. Tra le dichiarazioni, più o meno emozionate, si 
segnala la risposta di Lyda Borelli, attrice che, in occasione di una serata futurista, si alzò in 
piedi e applaudì i futuristi tra le stroncature dei passatisti, diventando l’idolo di Marinetti: 
 
Ho per l’aviazione una ammirazione profonda. – Volare! – Un ideale quasi irraggiungibile nel 
passato in cui poteva non sembrare che un sogno – una delle migliori sensazioni che si possono 
provare nel presente in cui costituisce ancora un pericolo – una magnifica e vittoriosa affermazione 
nell’avvenire in cui sarà raggiunta la sicurezza assoluta. Ed io spero che quest’avvenire sia molto 
prossimo. Lyda Borelli561 
                                                                                                                                                             
nella sala superiore del Cova, il 15 marzo 1913; citato in Cobianchi, Mario, Pionieri dell’aviazione in Italia. 1908-
1914, a c. di Fiorenzo Longhi, Vignola, Vaccari, 2009 (I ed. 1943), p. 407. 
559 Lettera manoscritta di Giannina Censi ai genitori, Bologna, il 9 giugno 1931, ora riprodotta in Vaccarino, Elisa (a 
c. di), Giannina Censi. Danzare il futurismo, cit., p. 119. 
560 In tutti i tre casi, con l’apparecchio di Wilbur Wright. 
561 Cobianchi, Mario, Pionieri dell’aviazione in Italia. 1908-1914, a c. di Fiorenzo Longhi, Vignola, Vaccari, 2009 (I 
ed. 1943), p. 407. Interessanti anche le risposte di altre attrici: «Il mio pensiero è tutto un augurio: che le macchine 
fatte di tesa canapa e di legni lievi si librino sempre vittoriose – in pace e in guerra – sul bel cielo della nostra Italia 
– dalle quattro sponde. Virginia Reiter»; «Dire le mie sensazioni sulla macchina alata? Ma io non ho mai volato, 
nulla quindi posso saper dire. Certo la mia sensazione di profana e di “terrestre” è che gli uomini hanno distrutto un 
sogno, poiché raggiungerlo è distruggerlo, ma sento, comprendo come debba dare la sensazione più acuta ed 
infinita, la sensazione di una libertà non umana, una libertà per la quale è bello arrischiare la vita, soprattutto quando 
– come in questo caso – la divina parola “Libertà” è unita all’altra più misteriosa, divina, profonda di “Patria”. 
Emma Gramatica»; «Bisognerebbe che gli occhi avessero una loro parola per esprimere le sensazioni di spirito, 
quando si alzano verso il cielo a contemplare il prodigio. La prima volta che vidi, sentii che nel mio sguardo attonito 
era tutta l’anima mia. L’anima lanciata lontano, fuori di noi, in alto… sempre più in alto. Maria Melato»; «Non ho 
ancora volato, ma penso che l’elevarsi sulle cose umane debba produrre una sensazione che rasenta la volontà. 
Grande l’idea, immenso l’ardimento, incommensurabili i benefici quando i pionieri dell’aria si libreranno innumeri 
nei cieli d’Italia, novelle aquile romane vigilanti sulla Patria per il buon diritto. Bella Strace Sainati»; «La flotta dei 
cieli, spaziando, anima fremente, al sole, più in alto, porti un nome: Italia. Giannina Chiantoni Sabbatini»; «Le mie 
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Lyda Borelli effettua il volo con l’aviatore Manissero, il 31 agosto 1911, a Rimini, spaziando 
ad oltre 300 metri di altezza. 
 Dopo circa venti anni, quando Censi vola e danza, è disponibile anche il trasporto passeggeri 
via linea aerea. Il primo aprile 1932, Censi partecipa presso la Sala del Circolo Artistico di 
Trieste ad una serata futurista: Marinetti declama A mille metri su Adrianopoli bombardata e In 
volo su Milano, e Censi danza sulle sue parole, proponendo anche le “tereodanze” prampoliniane 
e un inedito saggio di aerodanza sulla composizione poetica di Bruno Sanzin, Volare volare. In 
questa occasione, Censi avverte Sanzin, organizzatore della Serata, del fatto che sarebbe arrivata 
da Milano per via ferroviaria o aerea: «Probabilmente verrò per linea aerea e allora in due ore o 
tre sarò a Trieste» 562 . La danzatrice atterra “futuristicamente” per danzare velocità aerea, 
picchiata e cabrata, sperimentate corporalmente. 
 L’attività aeronautica di Ferrario, prima donna pilota in Italia, non durò molto, per lo scoppio 
della Prima Guerra mondiale: in quanto donna, la sua richiesta di iscriversi e di partecipare al 
conflitto come pilota venne respinta. Tuttavia, alla grande impresa della zia che, «prima fra tutte, 
seppe librarsi nell’azzurro del cielo, quando volare era privilegio di pochi audaci»563, si ricollega 
Giannina, che si chiede se fosse «possibile che il corpo di una danzatrice classica possa 
trasformarsi in una danzatrice del futuro» 564 , e interpreta, attraverso la danza, sensazioni 
dell’aviatore e dinamismo del volo.  
 
 
L’Aerodanza e la tecnica della danza accademica 
 La tecnica di danza di Giannina Censi è basata sul codice della danza accademica, ma alcuni 
gesti sono frutto della volontà di creare nuove coreografie, adatte a esprimere l’entusiasmo del 
volo, prendendo spunto dal Manifesto della danza futurista di Marinetti e dalla sua intonazione 
marcata di recitazione565: ad esempio, far vibrare tutt’intero il corpo è un “passo” nuovo per il 
                                                                                                                                                             
impressioni sulle macchine aeree? Vidi anzitutto il nostro primo dirigibile a Roma, ed ammirai entusiasta. Ma lo 
spettacolo che i velivoli mi offrirono al circuito di Milano, mi ha sorpresa, sbalordita, stupefatta. Ed è spiegabile: del 
primo avevo potuto rendermi mentalmente conto, del secondo no, mi occorreva vedere per persuadermi e capire… 
relativamente. Dei nostri piloti ed aviatori, poi sono orgogliosa! Evviva loro! Evviva l’Italia! Alfonsina Pieri». Ivi, 
pp. 404-405. 
562 Lettera manoscritta a Bruno G. Sanzin del 28 marzo 1932, riprodotta in Sina, Adrien (a c. di), Féminine futures. 
Valentine de Saint-Point. Performance, Danse, Guerre, Politique et érotisme. Performance, Dance, War, Politics 
and Eroticism, Paris, Les Presses Du Réel, 2011, p. 233. 
563  Grugnola, Enrico, Rosina Ferrario, Milano, G. Monguzzi, 1959, p. 14. Il libricino è probabilmente una 
pubblicazione privata in ricordo della donna pilota: scritto del marito Enrico dopo due anni dalla scomparsa della 
moglie. 
564 Trascrizione del testo dell’intervento tenuto da Giannina Censi, ora in Vaccarino, Elisa (a c di.), Giannina Censi. 
Danzare il Futurismo, cit., p. 120. 
565 Marinetti ha un eccellente talento declamatorio, con cui può “padroneggiare gli umori del pubblico, [in] una 
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corpo danzante dell’epoca566. Per interpretare il volo dinamico dell’aeroplano, la danzatrice 
adotta, oltre a passi classici come lo jeté e l’arabesque, passi più dinamici, non tanto per saltare 
in alto, quanto per disegnare le linee-forze dell’aeroplano in cielo; le braccia, tese come ali, e 
girate vorticosamente come pale d’elica. 
 Questa danza viene spesso considerata come una mera realizzazione del Manifesto della 
danza futurista, e quindi un’idea di Marinetti, ma tale definizione risulta del tutto insufficiente. 
La danza di Giannina Censi rappresenta uno snodo fondamentale tra le danze coeve; in effetti, 
essa contiene due punti di riferimento essenziali, due elementi forti di modernità: il corpo 
prolungato nello spazio, e il corpo che racconta l’anima, obiettivo della coreografia. La 
danzatrice esprime due concetti importanti dell’Aerodanza: sia il volo dell’aeroplano, sia le 
sensazioni provate dal pilota in cielo. Per quanto riguarda il primo concetto, il corpo umano 
vuole farsi simile all’apparecchio tramite i propri gesti, sul filone dell’idea uomo-macchina 
marinettiana, “identificazione dell’uomo col motore”. Allo stesso tempo, la danzatrice interpreta 
le sensazioni provate durante il volo acrobatico: gioia, paura, brivido, ebbrezza, sono le personali 
emozioni dell’interprete. Ne è convinta anche la danzatrice: ogni Aerodanza sarà diversa a 
seconda dell’interprete; appunto, come sostiene Azari, «il volo è l’espressione dello stato 
d’anima del pilota»567, che non vola sempre allo stesso modo. In questo senso, l’Aerodanza di 
Giannina Censi, tra le altre sue opere futuriste, sarebbe un perfezionamento del progetto 
marinettiano e di quello azariano sulla danza, e, cosa più significativa, la coreografia, basata 
sulla codificazione del balletto classico e delle nuove danze, traduce l’interiorità del corpo “fuso” 
con la macchina. L’abilità nel danzare il volo di Giannina Censi è testimoniata da una serie di 
foto dell’Aerodanza, in cui la danzatrice assume diverse pose, particolarmente chiare (ill. 155-
162)568: una posa con le braccia contratte a livello dei gomiti e i pugni solidi e serrati, che ricorda 
Forme uniche della continuità nello spazio di Boccioni (ill. 155); un’altra, in cui Censi è ritratta 
allungata a terra, il tronco eretto, con un braccio graziosamente teso indietro, a mostrare la 
bellezza dell’apparecchio che fende il vento (ill. 156); o un’altra ancora, unica foto presa di 
fronte, con il corpo dell’interprete verticalizzato e allungato verso l’alto, le braccia levate proprio 
                                                                                                                                                             
maniera di farne scendere o salire la temperatura”. La sua recitazione davanti al pubblico, con la voce penetrante, è 
una “poesia che fa spettacolo”, come testimonia Tullio Crali (Bertini, Simona, Marinetti e le “Eroiche serate”, 
Novara, Interlinea, 2002, pp. 25 e 163). 
566 Purtroppo non esiste nessuna immagine registrata della danza di Giannina Censi, ma, dalla fine degli anni 
Settanta, le sue allieve della scuola di balletto hanno realizzato delle riprese dell’Aerodanza sotto la direzione della 
maestra. Le riprese, fatte in diverse occasioni, documentano l’Aerodanza della danzatrice futurista. 
567 Teatro aereo futurista, 1919. 
568 Le fotografie sono conservate nel Fondo Giannina Censi presso l’Archivio ‘900 del Museo d’arte moderna e 
contemporanea di Trento e Rovereto. Si veda anche: Poggi-Longostrevi, G., Cultura fisica della donna ed estetica 
femminile, Milano, Hoepli, 1933, e Vaccarino, Elisa (a c di.), Giannina Censi. Danzare il Futurismo, cit. 
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a disegnare la linea della fusoliera dell’aereo (ill. 157). Ogni forma rappresenta un movimento 
della macchina volante: la stasi, il decollo, la forza impressa all’aereo dal pilota. Le pose sono 
inappuntabili, sia a livello tecnico che espressivo e artistico, realizzate con i piedi in demi pointe 
alti, con le posizioni dei piedi ben tenute, il volto in direzione perfetta, le braccia sempre in linea, 
ben disegnate, perfino nei polsi, talvolta piegati. Inoltre, nella sequenza delle pose dell’aeroplano, 
il corpo della danzatrice è fotografato di fianco, di profilo: in questo modo, ogni forma istantanea 
produce un effetto perfetto, – ricordiamo la famosa immagine de L’Après-midi d’un faune – 
fuori da ogni convenzione di en dehors e da ogni staticità. Viene dunque evidenziata la dinamica, 
nelle linee-forza del corpo steso, chiuso o curvato indietro, che volteggia nello spazio 
tridimensionale. 
 
Occorre mettere in relazione l’aerodanza di Attilia Radice, formatasi alla scuola di ballo della 
Scala, ove debutta con un’opera di Léonide Massine, nel 1932, e l’aerodanza futurista di Censi, 
del 1931. Alla Galleria Pesaro erano presenti, tra gli spettatori milanesi, le ballerine della Scala, 
di cui Giannina avrebbe potuto essere collega, se non avesse scelto una diversa strada. 
L’apparizione dell’ex-allieva scaligera, in tutina metallica e a piedi nudi, destò scandalo tra le 
giovani allieve. Tuttavia, Giannina, cosciente di quello che stava facendo – dopo la trionfale 
benché impegnativa esperienza della tournée con Marinetti – gioisce di questa dissonanza, per il 
proprio spirito, ormai futurista. Tra le tante ragazze che non avevano colto le intenzioni di 
Giannina, Attilia Radice fu l’unica ad apprezzarne la creatività. Secondo il ricordo di Censi: 
 
C’è stata solo una grande ballerina che mi ha abbracciato e mi ha detto una cosa che mi ha fatto 
molto piacere. […]. È stato un grande nome, Attilia Radice […] ‘Giannina, continua: però ricorda 
che il classico è sempre il classico’. […] ‘Continua, continua fin che puoi, fino a quando avrai la 
forza di continuare, perché la danza è quella che ti darà tanta vita e tanto coraggio’569. 
 
Proprio Radice, celebre ballerina classica dell’epoca, interpreterà l’aviazione, nel 1933, in un 
intermezzo della festa “Il Ballo dell’Aviazione”. Si trattava di un incontro organizzato dall’Aero 
Club Pensuti, alla presenza di numerosi ufficiali dell’aeronautica e di autorità di Milano, a cui la 
ballerina «ha eseguite[sic] alcune danze accompagnate al pianoforte»570 e questa «giovane ed 
eletta danzatrice riscosse calorosi applausi e consensi del pubblico».571 
                                                 
569Raccontandomi, trascrizione del testo dell’intervento tenuto da Giannina Censi al Convegno al Palazzo delle 
Albere a Trento, nel 1989, ora in Vaccarino, Elisa, Giannina Censi. Danzare il Futurismo, cit., pp. 120-121: 120. 




 Per Giannina, ebbe un profondo significato danzare il futurismo, dopo essersi formata 
proprio nella rigorosa tecnica del balletto accademico nell’insigne istituzione della Scala. 
Radice, la cui aerodanza all’Aero Club venne eseguita in stile certamente accademico, 
incoraggia comunque la giovane danzatrice futurista, “interprete eccentrica ed aerea”. 
 
 
Vogliamo delle ali! 
 La macchina volante è quindi la fonte d’ispirazione dell’esplicita coreica futurista, e lo 
testimonia anche la pittura, che cerca di trasferire il movimento della danza sulla tela 
bidimensionale. Se, nell’Ottocento, la figura di Maria Taglioni è ritratta simbolicamente come se 
salisse scale di nuvole, con l’arrivo dell’aeroplano, la donna alata è raffigurata come una dea che 
conquista il cielo. È notevolmente significativo un cartellone pubblicitario del Circuito bresciano, 
del 1909, in cui troviamo riuniti, per la prima volta, sogno e tecnologia (ill. 163). In questo 
manifesto di Aldo Mazza, un’angelica figura femminile emerge dalle nuvole; braccia e mani, 
levate a livello del petto, sembrano condurre con fili invisibili un apparecchio volante, in una 
leggiadra danza aerea. Dopo la donna alata ottocentesca, il corpo danzante futurista non porta più 
ali per volare in cielo, ma diventa come un tutt’uno con l’aeroplano: «l’ala è già una 
razionalizzazione» 572 . Nelle aeropitture di Tullio Crali, pilota e pittore futurista, la figura 
femminile è tratteggiata metaforicamente mentre sale verso l’alto, ruotando in verticale, 
frangendo le nuvole intorno a sé (ill. 164), o nell’atto di compiere un grand jeté verso il cielo (ill. 
165). In questa serie di dipinti, Aerodanzatrice573, la ballerina ha il busto trasformato nella 
fusoliera di un aeroplano, le braccia, aperte come ali per rendere dinamico il grand jeté, ed è 
circondata da tutti gli elementi del cielo: nuvole, vento, luce, il panorama e l’aria. Crali, inoltre, 
rende spaziale la figura danzante aerea in una serie della scultura (ill.166). Il corpo umano, 
quindi, non si pone più come statico al centro dell’universo: la vista dall’alto non è più data solo 
dallo sguardo divino. Proprio questi dipinti di Crali si distinguono nell’ambito dell’aeropittura 
futurista: in essi, il corpo danzante rappresenta proprio un apparecchio che volteggia in cielo.  
 
 Si sentiva dunque sempre il grido, “vogliamo delle ali!” Il fondatore del futurismo, basandosi 
su organo sensorio, sistema nervoso e apparato circolatorio del corpo, come prototipo, ne 
intensifica le abilità tramite la “mediazione”. Con l’intensificazione dell’uomo-macchina, come 
                                                 
572 Bachelard, Gaston, Psicanalisi dell’aria. Sognare di volare, cit., p. 18. 
573 La figura femminile potrebbe essere Giannina Censi, poiché Crali assiste alle serate futuriste, del 1931, e dipinge 
la serie dell’Aerodanzatrice nello stesso anno. 
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dice Marinetti, «l’uomo futuro diventerà un sempre migliore aviatore» 574 . Cominciando ad 
adattarsi a velocità e dinamicità, che superano oltre ogni limite la facoltà di percezione umana, 
l’individuo non si assoggetta più all’apparecchio, ma soverchia questa alienazione, e realizza 
l’estensione della dimensione su cui può esercitare la propria capacità, non solamente 
intensificandola, ma incorporando attivamente la “mediazione”. Se si pensa al rapporto che 
l’uomo intrattiene con l’automobile, «prolungando il nostro corpo nella macchina, ampliando in 
un certo senso il raggio della nostra sensibilità, possiamo umanamente usare la macchina, 
umanizzare la macchina consentendo a macchinizzare noi stessi» 575 . Parimenti, nel caso 
dell’Aerodanza di Giannina Censi, si prolunga il corpo nell’aeroplano e dunque subentra 
l’interiorità umana nientemeno che con forma perfettamente meccanica. Uno dei motivi per cui il 
movimento futurista sperimenta, solo dopo altre arti, quella del corpo, sta nella necessità 
inevitabile di un percorso, di un progresso, nel tempo, per superare questa alienazione. 
 Marinetti conferisce una potenza perpetua al corpo immaginario: 
 
 Noi crediamo alla possibilità di un numero incalcolabile di trasformazioni umane, e dichiariamo 
senza sorridere che nella carne dell’uomo dormono delle ali. 
 Il giorno in cui sarà possibile all’uomo […] esteriorizzare la sua volontà in modo che essa si 
prolunghi fuori di lui come un immenso braccio invisibile il Sogno e il Desiderio, che oggi sono 
vane parole, regneranno sovrani sullo Spazio e sul tempo domati576. 
 
 Per concludere, citiamo ancora un brano di Bachelard: 
 
Gli aerostati, al tempo in cui scrive Nodier, all’inizio del XIX secolo, hanno lo stesso ruolo 
esplicativo dell’aviazione all’inizio del XX secolo. Grazie all’aerostato, grazie all’aeroplano, il 
volo umano cessa di essere un’assurdità. Confermando i sogni, questi mezzi di volo moltiplicano, 
se non proprio il numero dei sogni di volare veri e propri, per lo meno i sogni di volare 
raccontati577. 
 
E potremmo aggiungere: lo sviluppo della tecnologia aviatoria moltiplica anche i sogni di 
volare danzati. 
  
                                                 
574 L’Uomo moltiplicato e il Regno della macchina, 1910. 
575 Eco, Umberto, Opera aperta, Milano, Bompiani, 2000, p. 249. 
576 L’Uomo moltiplicato e il Regno della macchina, 1910. 
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Capitolo V. Futuro della danza futurista 
 
I have no time to relax. 
I have only a life time, 







V. 1. La riscoperta dell’Aerodanza 
 
 
 Giannina Censi, danzatrice futurista italiana, musa di Marinetti, non fondò, tuttavia, un 
sistema coreico che potesse fungere da base per la scuola di danza moderna italiana. 
L’Aerodanza, autenticamente futurista e italiana, non lasciò ai posteri nessuna codificazione, su 
cui una scuola di danza futurista italiana potesse saldamente poggiare. Le diverse 
sperimentazioni futuriste – il balletto “plastico”, privo di ballerini; il balletto di luci; il ballerino-
marionetta; la danza con costumi corazza; la danza sui rumori; la danza su poesie; la danza come 
volo acrobatico – non tendevano, infatti, a costituire una teoria dogmatica o comunque 
strutturata. Inoltre, La danza futurista, del 1917, manifesto del fondatore, “libretto” mai messo in 
scena, voleva solo aprire un varco, spronare gli artisti ad elaborare nuove opere in danza, e non 
imporsi, invece, come rigida normativa, né come “auctoritas” dello stile futurista. In effetti, nella 
realizzazione dell’Aerodanza, si coagulano elementi di precedenti opere sceniche: la coreografia 
di Censi non è semplice realizzazione del “libretto” del 1917, ma cristallizzazione di esperimenti 
futuristi precedenti. A nostro avviso, inoltre, la danza futurista non si può ritenere compiuta e 
conclusa con il debutto di Censi. Le danze futuriste gettano semi per la danza dell’avvenire: in 
primo luogo negli Stati Uniti, ma senza mancare di coinvolgere altre culture, società, paesi, 
varcando ogni possibile confine. Nella seconda metà del Novecento, idee e gesti del futurismo 
sopravvivono nell’arte coreica, sia in quanto rinascita del metodo futurista, trasponendo le 
precipue modalità spettacolari sulla scena contemporanea, sia in forme del tutto trasmutate. 
Invece di chiederci il perché della discontinuità della danza futurista – esemplare, a questo 
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proposito, l’interruzione della carriera di Censi, per un infortunio o per la fine della dittatura – 
esamineremo, piuttosto, il  futurismo che scorre nelle vene del danzatore nascente del Futuro, 
dal corpo sempre più veloce e “moltiplicato”, insistendo sul futurismo, immanente e 
trasformato, nel proprio Futuro. 
 
 
Una revisione del passato: danzare il futuro del passato 
 Per quanto riguarda la rinascita e riproduzione della danza futurista, si segnalano diverse 
riprese di opere futuriste, di pari passo alla rivalutazione storiografica del Movimento, 
soprattutto dagli anni Ottanta del Novecento, fino alla celebrazione del Centenario nel 2009. In 
tal senso, le opere coreiche futuriste, lasciate a lungo nel dimenticatoio, e soprattutto 
l’Aerodanza, vengono messe in luce e pienamente comprese, forse per la prima volta, proprio 
grazie a riprese successive. Per quanto riguarda gli sviluppi della danza moderna, si evidenzia il 
fenomeno americano della postmodern dance, nato in opposizione alla modern dance, con i 
danzatori del Judson Dance Theater di New York, degli anni Sessanta; per arrivare al successo  
mondiale della poliedrica contemporary dance, da Carolyn Carlson, al Tanz Theater tedesco, e al 
Butoh giapponese, degli anni Ottanta578 . Nel paesaggio delle arti figurative e del teatro, si 
affermano nuove espressioni artistiche: happening, performance e installation. Se la modern 
dance fiorisce e si moltiplica, e la postmodern dance e la contemporary dance trascendono ogni 
confine, tendendo al minimalismo in scenografia, musica e coreografia; nel contempo, si afferma 
la tendenza di reworking del Balletto classico, particolarmente negli anni Ottanta, in coincidenza 
con le riprese della danza futurista e la rivisitazione della storicizzazione del Movimento. Come 
esamina ampiamente Vida L. Midgelow, in Reworking the Ballet. Counter-narratives and 
alternative bodies579, a partire dal 1980 si evidenzia una nuova corrente, per cui il repertorio 
classico, dal Lago dei cigni alla Bella addormentata, solo per citare qualche esempio, viene 
rivisionato, con la conseguente creazione di nuove versioni delle opere del Balletto canonico, 
classico e romantico. Assai numerosi i reworking: Mats Ek, con Giselle, del 1982, propone una 
lettura freudiana del classico, spogliandolo di ogni elemento soprannaturale; Matthew Bourne, in 
Swan Lake, del 1995, fa provocatoriamente interpretare lo stuolo dei cigni da armoniosi e potenti 
corpi maschili.  
                                                 
578 Per la nascita della danza postmoderna e per la sua definizione, rimando a Vaccarino, Elisa, Altre scene, altre 
danze, Torino, Einaudi, 1991, e a Bentivoglio, Leonetta, La danza contemporanea, Milano, Longanesi, 1985; per il 
postmoderno “vissuto” in Italia, si veda Ceserani, Remo, Raccontare il postmoderno, Torino, Bollati Boringhieri, 
1997. 





Fenomeno, quindi, di rilettura del passato, al di là di strutture storiografiche acquisite; evidente, 
anche nella revisione del futurismo. Così come, nelle pratiche della postmodern dance aumenta 
l’interesse per la storia dei propri avi, da ricollocare, proprio attraverso la danza, nell’opera 
d’arte. In un contesto d’arte d’avanguardia, rielaborare il classico e ri-danzarlo può qualificarsi 
come sfida nei confronti del canone tradizionale, ma non nel caso dei reworking postmoderni, 
che escludono qualsiasi interrogazione e proclamazione di autenticità e unicità testuale, così 
come ben esamina Vida L. Midgelow, in una panoramica sugli ultimi decenni del Novecento. I 
reworking del Balletto classico tracciano quasi un solco tra originale e ripresa, evitando il 
conflitto fra le due diverse versioni, e non rivendicano unicità e autenticità del testo, dell’opera 
d’arte. Duplice, l’intento della ripresa: danzare il passato; danzare e comprendere il presente. 
La ripresa porta con sé passato e contemporaneità, mescolando elementi culturali e sociopolitici 
di ieri e di oggi; non limitandosi a comprendere il testo “originale”, ma scardinandolo e 
trasformandolo proprio per interpretare il presente. Dunque, seguendo Vida L. Midgelow, la 
ripresa è “palinsesto ibrido”, che evoca un doppio sguardo: canone e, insieme, rinnovamento del 
canone. Se i reworking postmoderni tentano di rileggere il classico – sorta di tabù per i 
coreografi – tramite una ri-scrittura in danza, la ripresa della danza futurista potrebbe essere 
esaminata, in questa stessa ottica, come ri-lettura e ri-scrittura del tabù, del canone intoccabile 
dei grandi del passato. Necessarie, tuttavia, alcune precisazioni. Il testo originale futurista non 
può essere definito “classico” – benché intoccabile per motivi politici e di comune sentire; 
inoltre, la ripresa del futurismo non mira a distruggere il passato, né a fondare il nuovo. Nel caso 
dei reworking di opere sceniche futuriste, il confronto con l’originale significa vera e propria 
riscoperta, emersione, messa in scena. Il balletto postmoderno, abbiamo detto, oscilla tra 
scoperta del  passato e rilettura-attualizzazione, emancipandosi da categorie di vero e falso. 
Importante, a partire da questi concetti, comprendere se i reworking futuristi devono considerarsi 
semplice retrospettiva culturale, o piuttosto creativa ri-messa in scena. Di fronte ad una messa in 
scena futurista, poi, lo spettatore non ha la minima idea di cosa lo aspetti. La ripresa appare, 
necessariamente e paradossalmente, novità, benché porti con sé il passato – da rinnovare nel 
segno del contemporaneo. La ripresa è innanzitutto, ribadiamo, riscoperta della messa in scena, 







Giannina Censi, che non abbiamo più avuto modo di incontrare negli ultimi anni, sembra viva 
appartata sulla riviera ligure, protetta dal clamore e dalla pertinacia delle riscoperte che stanno 
dicotomizzando gli anni dialettici dell’arte e del costume italiani580. 
 
 Così, inizia l’articolo di Carlo Belloli, Giannina Censi negli anni Trenta danzava la poesia 
futurista, del 1976, primo vero e proprio studio su opere e concetti futuristi, nella Storia della 
danza d’inizio Novecento. Il futurista Belloli, collaborando con l’Istituto Internazionale di Studi 
sul Futurismo, fondato nel 1960581, esamina la danza futurista, e la sua principale interprete, 
Giannina Censi – riscoperta dopo lungo e volontario oblio critico – sottolineandone la capacità, 
innovativa, di danzare la poesia. Belloli definisce la poesia coreica di Censi «fertile terreno di 
svolgimento per un pubblico più aperto di oggi»582; egli analizza il fenomeno-danza paneuropeo, 
contemporaneo al Movimento – Duncan, Craig, Fuller; Danza espressionista; Bauhaus; Balletti 
Russi e Svedesi – fino ad esaminare messe in scena di artisti futuristi, come Depero, de Angelis, 
Bragaglia e Prampolini. Riassume Belloli: 
 
fra queste prime attività di danza futurista e gli anni trenta, in cui la neocoreutica profetizzata da 
Marinetti assumerà autonomia di svolgimento nell’interpretazione euritmica della poesia parolibera, 
intercorrono successive e determinanti evoluzioni583. 
 
Questo studio fu una sorta di prototipo, “capostipite” di seguenti ricerche, pubblicate a partire 
dagli anni Ottanta – ad esempio, il catalogo della mostra, L’altra metà dell’avanguardia 1910-
1940, del 1980, in cui viene citata Censi584 – ;  lo sguardo di Belloli, tuttavia, si concentra su di 
un solo aspetto della complessa ricerca artistica della danzatrice: la danza della poesia futurista. 
Belloli, poeta, si focalizza su di un’unica caratteristica, ignorando altri tratti significativi della 
danza “aerea”. In effetti, nel 1975, quando egli scrive l’articolo, l’idea futurista, anni Trenta, di 
un’arte come espressione del volo è ancora ignorata. In altri termini, lo studio anticipatore di 
Belloli testimonia come l’interesse della critica per l’“aero-estetica”, e per l’influsso della 
                                                 
580 Belloli, Carlo, Giannina Censi negli anni trenta danzava la poesia futurista, cit., p. 3. 
581 L’Istituto Internazionale di Studi sul Futurismo viene fondato nel 1960, a Milano, da artisti futuristi dell’ultima 
generazione, che hanno vissuto la Seconda Guerra Mondiale: Acquaviva, Andreoni, Belloli, Bruschetti, Crali, 
Diulgeroff, Masnata, Mazza e Munari. Scopo della fondazione è promuovere l’espressione di concetti futuristi in 
opere contemporanee. 
582 Belloli, Carlo, Giannina Censi negli anni trenta danzava la poesia futurista, cit., p. 18. 
583 Ivi, p. 6. 
584 Cfr. Vergine, Lea, L’altra metà dell’avanguardia. 1910-1940, Milano, Mazzotta, 1980, pp. 128-129. 
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Riproposizione sulle scene dell’Aerodanza 
 L’interesse per Giannina Censi fiorirà man mano; inizialmente, più nell’ambito della danza 
che delle ricerche sul movimento futurista. La svolta decisiva avvenne nel 1979, con la prima 
riproposizione della danza di Censi, presso la Galleria d’Arte il Brandale di Savona. I reworking 
vennero realizzati da due allieve, Silvana Barbarini e Alessandra Manari. L’operato della maestra 
– dimenticato per circa cinquant’anni e erroneamente ridotto a fenomeno isolato – viene 
rivalutato proprio dalle due giovani danzatrici, animate dal desiderio di danzare “qualcosa di 
nuovo”. Si trattò di genuina fiamma creativa, accesa nel corpo danzante, ardente di creare nuove 
espressioni, indipendentemente dall’apprezzamento altrui: due allieve hanno voluto rivivere e 
ricreare la danza della loro insegnante. 
 Per rintracciare il percorso artistico d’avanguardia della loro maestra, le danzatrici la 
intervistano, spogliano cronache e documenti d’epoca, studiano insomma il Movimento, in 
un’operazione che potremmo definire filologica, per arrivare a scoprire che «ogni esperienza 
esaminata […] sembrava essere un’interessante provocazione nello sviluppo dell’arte 
coreutica»585. Il 5 maggio 1979, le allieve portano in scena lo spettacolo per la prima volta. In 
programma, cinque aerodanze, e una danza di guerra: tre interpretazioni danzate di aeropoesie, 
composte e declamate da Marinetti, incise su nastro magnetico; e tre interpretazioni di 
aeropitture di Prampolini. La coreografia viene realizzata in stretta collaborazione con la 
maestra. Le allieve danzano scalze; indossano tute grigio metallico monospalla, calze lunghe, e 
un caschetto da aviatore: costume direttamente ispirato all’originale (ill. 167). 
 Dopo il debutto a Savona nel maggio 1979, il nuovo spettacolo futurista verrà riproposto a 
Bologna alla Galleria d’Arte Moderna, per la Settimana Internazionale della Performance, il 6 
giugno dello stesso anno586. Ed ancora, l’anno seguente, con il titolo A partire dalla danza 
futurista, il 7 febbraio 1980, nell’ambito della piccola rassegna Immagine Danza, organizzata 
dall’Amministrazione Provinciale di Pavia; e poi, a Roma, il 21 aprile 1980, al Teatro in 
Trastevere, in occasione degli Incontri con la danza nel XX secolo, ciclo di dibattiti settimanali 
                                                 
585 Barbarini, Silvana, Futurismo e danza: Giannina Censi, testo dell’intervento tenuto al convegno Futurismo e 
spettacolo, organizzato dal Mart, a Trento, Palazzo delle Albere, 2 settembre 1989, ora in Vaccarino, Elisa (a c. di), 
Giannina Censi. Danzare il futurismo, cit., pp. 39-42: 39. 
586 Danze futuriste, videoregistrazione (10’06’’) dello spettacolo del 6 giugno 1979, è consultabile presso l’archivio 
della Galleria d’Arte Moderna di Bologna. La Settimana Internazionale della Performance è organizzata dalla GAM, 
fondata nel 1975, per far conoscere le avanguardie, in una rilettura della storia dell’arte italiana e internazionale. 
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sul rapporto tra danza e arti figurative nel Novecento, organizzato dalla Galleria Nazionale 
d’Arte Moderna. 
 Lo spettacolo di Pavia si componeva di due sezioni distinte. La prima, come a Savona, 
proponeva tre danze su aeropoesie di Marinetti, Decollaggio, Bombardamento, Corrispondenti 
di guerra e aviatori; oltre a tre danze su aeropitture di Prampolini, due Apparizioni 
aerodinamiche e Geometria aerodinamica. La seconda sezione consisteva, invece, nella ripresa 
di otto diverse opere futuriste: Intonarumori, di Russolo; Rumoristica plastica BALTRR e 
Onomatopea rumorista macchina tipografica, di Balla; Un paesaggio udito e Battaglia di ritmi, 
di Marinetti; Siiovlummia Torrente, di Depero; Ritratto olfattivo di una donna, sempre di 
Marinetti; Sintesi musicali futuriste, di Aldo Giuntini, musicista degli anni Trenta. La prima parte 
recupera, quindi, l’idea di danza di Censi; la seconda, invece, non è  mera riproduzione di messe 
in scena del passato, ma vera e propria creazione, benché ispirata a concetti futuristi. 
 Le due allieve, dallo spirito futurista, torneranno alla ribalta, il primo febbraio 1989, alla 
Galleria Nazionale d’Arte Moderna di Roma, in occasione di una mostra dedicata a Balla587, 
nell’ambito di Cinque serate futuriste, ideazione e organizzazione di Mario Ricci, con il  Teatro 
d’Arte e di Ricerca. In questo caso, l’aerodanza si ricollega alle “serate futuriste”, e si colloca nel 
mezzo di altre azioni sceniche ricreate, come: Feu d’artifice, luci e scenografia geometriche; Le 
Chant du rossignol, con tre burattinai in larghe tuniche colorate, che manovrano marionette 
appese a fili; Azioni sceniche su testi del futurismo italiano, in cui «due danzatrici volteggiano, 
planano, si avvitano, si appiattiscono, sul piccolo palcoscenico ma anche sulle pareti laterali e su 
quella di fondo, con sagacia critica e tecnica eccellente»588, con aeropoesie di Marinetti, recitate, 
questa volta, dall’attore Cristiano Censi, figlio di Giannina. 
 Silvana Barbarini e Alessandra Manari dedicano allo spettacolo di Pavia uno scritto, Il perché 
di una riscoperta, in cui spiegano in cosa consista la loro nuova messa in scena: 
 
È una questione dell’epoca: non si può cancellare la sensibilità acquisita vivendo nel proprio 
tempo: così è successo che invece di esaltarci per il volo o per la velocità, ci siamo entusiasmate 
per l’immaginazione senza fili, per le parole in libertà, per la sintesi, l’onomatopea, il tattilismo, le 
compenetrazioni simultanee, l’ossessione lirica della materia, la fisicofollia: in poche parole per i 
testi futuristi e per il loro modo di percepire o raccontare qualunque cosa: il paesaggio, le 
macchine, gli aerei e le mitragliatrici, il tempo e la femminilità, osservata ed… annusata. 
                                                 
587 La mostra La donazione Balla, si tenne dal 14 dicembre 1988 al 19 febbraio 1989, presso la Galleria Nazionale 
d’Arte Moderna. 
588 Ottolenghi, Vittoria, Quarta serata futurista: teatro-danza alla Galleria Nazionale d’Arte Moderna, in “Paese 
sera”, 2 febbraio 1989. 
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Abbiamo dunque scelto poesie, quadri, tavole parolibere, musiche-rumori, e li abbiamo utilizzati 
come vere e proprie “partiture” per comporre sequenze gestuali, che riproducessero le peculiarità di 
quel linguaggio e che, pur trattando il contenuto con poca enfasi e un pizzico di ironia, aderissero 
alle minime sfumature della forma589. 
 
Si tratta, dunque, di una ripresa dell’Aerodanza, del tutto fedele all’originale per quanto 
riguarda i materiali strettamente scenici di scenografia, costume, musica, coreografia. Rilettura, 
tuttavia, attraverso l’espressione corporea della generazione degli anni Ottanta del Novecento, 
che “incarna” il Futuro del futurismo in una reinterpretazione contemporanea. 
 Le riprese non si limitano agli esempi appena citati. Dal 1979, questa nuova Aerodanza sarà 
riproposta in diverse occasioni. Erede della danzatrice futurista diviene soprattutto Silvana 
Barbarini, che aveva studiato danza classica con Censi, dal 1970 al 1977, per dedicarsi poi alla 
tecnica contemporanea con diversi danzatori, come Carolyn Carlson, Dominique Dupuy, e molti 
altri; e che aveva frequentato, a New York, il Nikolais/Louis Dance Lab e il Cunningham Studio, 
fondando,  in seguito, a Roma, la compagnia Vera Stasi (1985), con cui porterà avanti un 
progetto connesso alla danza futurista, SiiOvlummia Torrente (Azioni sceniche su testi del 
futurismo italiano)590 , la cui terza versione, del 1994, è definitiva. Queste rappresentazioni 
riguardarono prevalentemente la provincia italiana, con numero limitato di repliche; mentre 
SiiOvlummia Torrente n. 3, venne apprezzato a New York, il 18 novembre 1995, nell’ambito de 
La creatività e il genio, a cura del Ministero degli Esteri Italiano, sei mesi dopo la scomparsa di 
Giannina Censi. La “serata futurista” di New York, del 1995, viene così recensita dal New York 
Times: 
 
The group took delight in being stridently odd. Men banished the romanticism of the past by 
pointing their gingers, as if they were guns, at women who wafted about the stage to Debussy’s 
“Clàir de Lune”. 
 Much of the choreography made everyone look like machines or automatons. Dancers also battled 
the air with pugilistic gestures, climbed walls and forcefully burst through them. They paraded 
belligerently, but with blank placards, as if inviting dancegoers to write their own slogans on them. 
                                                 
589 Barbarini, Silvana, Manari, Alessandra, Il perché di una scoperta, in “Immagine danza”, a c. di Luigi Tomaselli e 
Daniela Zucca, Pavia, Amministrazione provinciale, 1980, pp. 21-22: 22. 
590 Il programma SiiOvlummia Torrente di Vera Stasi contiene otto danze: Danza dello shrapnel, Uccisione del 




 Several episodes involved tricks of stagecraft. In one, two women danced yoked together in a single 
huge costume that made them resemble Siamese twins. In another, a woman performed sharply 
angular steps in a duet with her own huge shadow, projected on the backdrop. 
 Near the end of the evening, everyone writhed violently in a scene that could have been a reminder 
that because some of the Futurists’ social theories were close to those of the Fascists, these artists 
had their nasty side. But most of the production was bumptious, rather than threatening, in tone. It 
could have been the sort of show that bright, cantankerous college students might think up as a 
prank. As such, it was raucously entertaining591.  
 
Al giornalista, lo spettacolo appare solo “bizarre highbrow revue”: stranezza, chiasso, 
scherzo. Da segnalare, da parte nostra, la dissonante interpretazione critica della messa in scena. 
In altri termini, passato e presente, che ogni reworking porta inevitabilmente con sé, vengono 
travisati dal critico americano, “straniero”. L’atteggiamento aggressivo – effetto di azioni di 
movimento, gestualità, rumori e luci – innesca nella mente di chi guarda e commenta il concetto 
culturale-politico del “fascista minaccioso”, il pregiudizio che “gli artisti futuristi avevano un 
lato malvagio”, stavano dalla parte sbagliata. Dal momento che della ripresa del futurismo viene 
afferrato solo il passato, e non il presente – cioè l’importante operazione di riscoperta, anche 
filologica – si definisce banalmente la messa in scena “divertimento turbolento”. 
 
 La riproposizione delle danze di Censi è dunque caratterizzata dalla “duplicità” del 
reworking; nel caso di Barbarini e Manari, tuttavia, l’originale è rispettato il più possibile, grazie 
alla diretta consultazione della coreografa futurista. Al tempo stesso, la scena è liberamente 
rinnovata dalla spiritualità delle interpreti contemporanee. Come afferma Censi, ogni aerodanza 
è diversa a seconda di chi la interpreti. La maestra sostiene poi che queste riprese dell’Aerodanza 
sono una sorta di eredità, di cui le allieve fanno tesoro con intelligenza e sensibilità proprie592. 
Scopo della riproposizione delle danze di Censi, dagli anni Ottanta in poi, non è quindi la 
riproduzione-copia dell’originale, ma piuttosto una ri-scrittura, con libertà d’improvvisazione da 
parte della danzatrice, incaricata di una messa in scena personale, “nuova”. Dal canto suo, lo 
spettatore si confronterà con la storia del futurismo, accettandone, al tempo stesso, la versione 
contemporanea. Non vengono chiamati in causa criteri di autenticità-veridicità, – non esiste 
                                                 
591 Anderson, Jack, Futurist Concepts Star. In Bizarre Retro Revue, in “The New York Times”, 23 novembre 1995. 
592 Giannina Censi racconta la propria opinione su queste riprese in un'intervista insieme a Silvana Barbarini e 
Alessandra Manari, nel programma televisivo La danza futurista nella testimonianza di Giannina Censi, del 1980, a 
cura di Carlo Piccardi, regia di Enrica Roffi, realizzato dalla Radio televisione della Svizzera italiana. La 
registrazione video, proprietà della fondazione Oriente-Occidente, è conservata presso l’Archivio del ‘900 del 
MART di Rovereto. 
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nemmeno un canone dello spettacolo futurista –  lo spettatore dovrà invece valutare livello 
tecnico e contenuti culturali e politici della rappresentazione; costretto, inoltre, a ripensare ed 
esperire un passato – l’avanguardia storica italiana – di cui fino ad allora era stato tenuto 
all’oscuro. Una recensione, dal titolo Danza futurista a Pavia, restituisce bene l’impressione 
suscitata dallo spettacolo del 1980: «anche se i […] gesti [del futurismo] provocatori e 
dissacratori non ci scandalizzano e non ci scuotono più, e al massimo fanno sorridere, la loro 




Leonetta Bentivoglio, giornalista e studiosa della danza affianca l’audace itinerario di 
riscoperta dell’Aerodanza di Barbarini e Manari, ripercorrendo le tracce della danza futurista 
nella Storia della danza in Italia, e facendo rinascere la figura di Censi all’interno del 
Movimento. Nella propria presentazione dello spettacolo del 1980, Bentivoglio propone 
un’interessante “associazione” tra lo spettacolo di Barbarini e Manari, ripresa dell’Aerodanza, e 
lo stile di Alwin Nikolais, figura di spicco della new dance statunitense dagli anni Settanta, la cui 
maestra, Hanya Holm, di New York, si formò in Germania, negli anni Trenta, proprio nel periodo 
in cui la traduzione tedesca de La danza futurista di Marinetti veniva ampiamente diffusa. 
Bentivoglio sostiene inoltre l’esigenza di una rivalutazione della problematica in  ambito storico-
teorico, la prima ad esprimersi in tal senso nel campo degli studi specializzati in danza: «ancora 
oggi, i contributi del futurismo italiano all’avanguardia contemporanea internazionale nel campo 
della danza restano completamente ignorati»594. Nel contempo, Bentivoglio fa emergere il fatto – 
palese, ma trascurato – che l’attività isolata di Censi sia riuscita a calamitare a sé la danza 
moderna, precorrendo la danza del secondo dopoguerra: 
 
I piedi scalzi, l’espressività di ogni parte del corpo, la conquista gestuale dello spazio, 
l’eliminazione di ogni estetismo fine a se stesso a favore di una dinamica aggressiva e diretta, la 
danza sul solo ritmo scandito dalla parola: sono tutti principi che anticipano, in modo 
sorprendentemente lucido e aderente, le proposte formulate qualche decennio dopo dalle correnti di 
danza contemporanea595. 
                                                 
593 Calvetti, Paola, Danze futuriste a Pavia, in “Musica viva”, n. 4, Blow Up, Milano, aprile 1980, p. 36. 
594 Bentivoglio, Leonetta, Danza. Uno spettacolo di Giannina Censi, coreografa futurista, antesignana della new 
dance, ne “Il Manifesto”, 8 maggio 1979. 
595 Bentivoglio, Leonetta, Giannina Censi e la danza futurista, in “Immagine danza”, cit., p.20. La studiosa ribadisce 
ragionevolmente la propria opinione a proposito del mutamento della situazione degli studi sul futurismo: «Se in 
questi ultimi anni si è rivalutata l’importanza dell’avanguardia storica futurista in campo letterario, pittorico e 
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L’opinione di Leonetta Bentivoglio, che al tempo poteva anche sembrare priva di fondamento, 
verrà consolidata da successivi lavori nel campo della Storia della danza, con l’approfondimento 
e l’ampliamento di ricerche sulle fonti primarie, anche da parte di altri studiosi, come Elisa 
Vaccarino – curatrice della monumentale mostra Giannina Censi. Danzare il futurismo, del 1998; 
e Patrizia Veroli – per la sua osservazione sulla danza futurista e su Censi, già dal 1985596. 
Rimarchevole l’articolo Futurdanza, sempre di Veroli, del 1986, per il riferimento a Giannina 
Censi, e per l’acuta critica sull’autorevole mostra Futurismo & Futurismi, dello stesso anno. La 
studiosa lamenta un’insufficienza di contenuto: la mostra veneziana «non ha rappresentato 
anche, e ce ne dispiace, l’attesa occasione di valutare la portata delle innovazioni proposte e 
realizzate dai futuristi con riguardo al linguaggio della danza» 597 . Inoltre, la studiosa fa 
ragionevolmente notare la scarsa attenzione della mostra nei confronti del problema della 
periodizzazione del movimento futurista, che porta il «duplice limite cronologico ad quem (1918 
per il Futurismo e 1925 per i Futurismi nazionali) ambiguamente scelto da Pontus Hulten e dai 
suoi collaboratori»598. 
 Tuttavia, non solo per questi motivi, si rivela importante e attrattiva l’Aerodanza di Censi. 
Con gli anni Ottanta, se il futurismo inizia faticosamente a recuperare prestigio internazionale tra 
le avanguardie storiche europee per la propria “italianità” – pensiamo alla simbolica mostra 
veneziana del 1986 – anche nel campo della danza, si cerca di rintracciare un’“italianità” primo 
novecentesca, accanto al fenomeno europeo ed americano della danza libera moderna, e del 
rinnovamento del Balletto. Se, da un lato, l’accreditata influenza del futurismo italiano in campo 
letterario ed artistico mondiale, e la ricomparsa del futurismo italiano, a lungo relegato perché 
colpevole di aver “perso” la sfida con le coeve avanguardie europee (surrealismo, cubismo, 
espressionismo e vorticismo), rivendicano la legittimità dell’avanguardia storica italiana nel 
fenomeno artistico globale d’inizio Novecento; d’altro lato, anche la danza “moderna”, nata ed 
elaborata in Italia all’interno del Movimento, viene riscoperta e rivalutata: danza futurista 
pioniera nel vortice di rinnovamento della danza coeva. Vittoria Ottolenghi, giornalista e critica 
dello spettacolo, autrice di articoli in occasione degli spettacoli di Barbarini e Manari del 1980 e 
del 1989, ribadisce il concetto, apprezzando il tentativo di recupero dell’esperienza artistica di 
Censi: 
                                                                                                                                                             
teatrale, poco o niente si sa riguardo alle sperimentazioni in fatto di danza». (Id., Sotto i cavoli, asimmetrica 
danzava, in “La Repubblica”, 18 aprile 1980.) 
596 Si vedano: Veroli, Patrizia, Dal futurismo a Cunningham e oltre, in “Terzo occhio”, anno XI, n. 3 (36), Bologna, 
settembre 1985, pp. 44-46; e Id., Futurdanza, in “Terzo occhio”, anno XII, n. 4 (41), Bologna, dicembre 1986, pp. 
35-37. 




Due giovani danzatrici, […] con la consulenza e la collaborazione di Giannina Censi, hanno avuto 
un’idea straordinariamente giusta: quella di riprendere il discorso della nostra sperimentazione e 
della nostra ricerca non tanto scopiazzando in maniera snobistica e scervellata le ultime, insulse 
frange della danza moderna americana, ma ripartendo dall’avanguardia storica italiana. In 
particolare dall’estetica e dal teatro futuristi599. 
 
Pur affermando: «certo, questa avanguardia non è poi granché, ma è l’unica che abbiamo»600, 
Ottolenghi ne riconosce l’originalità: «certe invenzioni futuriste sono almeno una cinquantina di 
anni avanti»601. Nella recensione del 1989 – la critica assiste alla danza futurista per la seconda 
volta – notiamo una certa perplessità tra accettazione e ripulsa della rivalutazione del futurismo. 
La giornalista esprime sì la propria soddisfazione per lo spettacolo Cinque serate futuriste: 
 
Oggi è di gran moda riscoprire il genio di F. T. Marinetti e dei futuristi in generale. Benissimo, 
naturalmente. È probabilmente vero che sono stati proprio loro, i futuristi a inventare tutto sulla via 
del nuovo teatro e anche sulla via del nuovo modo di fruirne602. 
 
Ma confessa di non poter godere appieno dello spettacolo per scrupoli nei confronti del 
Movimento. Scrive Ottolenghi: «ma noi vecchietti ce lo ricordiamo benissimo che il loro 
“eroismo” si dispiegava comodamente all’ombra complice dell’“establishment” più bieco della 
nostra storia nazionale» 603 . Una testimonianza non solo personale, che evidenzia comuni 
perplessità sulla revisione del futurismo anni Ottanta, ri-scrittura del passato operata dalla nuova 
generazione. 
 Significativo, considerare le tendenze di ricerca nell’ambito della danza, sul valore 
dell’“italianità”, dagli anni Ottanta in poi. Abbiamo già esaminato la tendenza critica anni Trenta, 
che tenta di recuperare l’originalità italiana della ballerina romantica Maria Taglioni, mettendola 
in relazione con la danza “aerea” dell’epoca. Rispetto a recensioni d'inizio anni Ottanta, che si 
limitano a descrivere l’Aerodanza e le sue riprese in termini di poesia danzata, notevole ed 
innovativo l’approccio di una cronaca del 1996 sul debutto a New York di SiiOvlummia Torrente 
n. 3. Per la prima volta, infatti, un punto di vista “aereo” orienta l’analisi critica della 
riproposizione dell’aerodanza. L’autore così “trascrive” la danza in scena: «pose plastiche che 
                                                 




602 Ottolenghi, Vittoria, Quarta serata futurista: teatro-danza alla Galleria Nazionale d’Arte Moderna, in “Paese 




rievocano camminatori boccioniani», e «avvitamenti aerei e braccia angolate come eliche ali ed 
alettoni a penetrare l’atmosfera in una sintesi uomo-macchina e donna-macchina che fa nascere il 
centauro volante» 604 . Riferimento quest’ultimo all’associazione danza-volo, motivo di 
esaltazione dell’“italianità” della danza aerea, grazie agli sviluppi della tecnologia aviatoria, e ai 
movimenti della danzatrice futurista del XX secolo. Il richiamo all’ “italianità” si avverte anche 
nel progetto di rinascita dell’Aerodanza, riconquista della danza moderna italiana. Barbarini e 
Manari, allieve di Censi, ammettono l’influenza della nuova danza statunitense, e in particolare 
di Alwin Nikolais, proclamando, tuttavia, l’“italianità” della loro danza futurista, non mera 
imitazione di quella americana 605 . Dunque, di pari passo allo sviluppo delle ricerche sul 
futurismo del secondo dopoguerra, e alla conseguente revisione del culto del volo – legata allo 
studio dell’“aeropittura” – anche la caratteristica di volare danzando e di danzare volando, 
volontà immanente al corpo danzante, verrà finalmente riconosciuta. 
 
 
Altre riprese dello spettacolo futurista e dell’Aerodanza 
 In occasione del Centenario del Movimento, si organizzano molte riprese di serate futuriste, 
diverse per stile e collocazione, e spettacoli vari. Nel 1989, Lucia Latour danza Anihccam, 
ispirato ad Anihccam del 3000, in occasione del Festival Oriente Occidente di Rovereto, e di una 
mostra sul teatro Magico di Fortunato Depero. Secondo Alberto Testa, la messa in scena è 
«rivisitazione che scarta di continuo il pericolo del proposito ricostruttivo di una museografia in 
atto per diventare libera invenzione, persino con ironia»606. Per quanto riguarda la ripresa delle 
danze dell’aerodanzatrice Censi, MovimentoinActor Teatrodanza propone, nel 2012, Danzaerea. 
Liberamente ispirata all’aerodanza di Giannina Censi, nell’ambito de La lunga notte del 
futurismo del Comune di Bolzano. 
 Danzare il futurismo incuriosisce il corpo danzante: interpretazioni libere ed autentiche, che 
non si limitano ad una mera riproduzione della messa in scena futurista, vanno aumentando. 
Nasce un repertorio di grande valore proprio ad opera degli allievi della Tersicore di Marinetti. 
Nel 1990, Censi, ex danzatrice futurista, poi insegnante di danza classica e moderna a Voghera, 
ha l’onore di inserire nel saggio-spettacolo della propria scuola l’Aerodanza: Maria Rossi, 
giovane allieva, interpreta l’assolo sull’aeropoesia di Marinetti. Inserirei solo in nota data e luogo 
                                                 
604 Mazzarino, Giuseppe, Quando Marinetti uccise il chiar di luna, in “La Gazzetta del Mezzogiorno”, 29 gennaio 
1996. 
605 Le idee di Barbarini e Manari sulla danza moderna in Italia, vengono espresse nel programma televisivo, La 
danza futurista nella testimonianza di Giannina Censi, cit. 
606 Testa, Alberto, Magica danza futurista, in “La Repubblica”, 3 settembre 1989. 
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del saggio di danza. Nel 1994, la danza di Maria Rossi verrà riproposta in Belgio, in occasione di 
W la Macchina e lo Stile d’Acciaio I607, live performance, di PierPaolo Koss, ispirato ad opere 
teatrali futuriste. Lo spettacolo W la Macchina e lo Stile d’Acciaio è riproduzione fedele dei 
costumi disegnati da Balla, Depero, Pannaggi, Prampolini e Aleksandra Ekster, futurista russa; 
installazione di scenografie, luci, colori, musiche, intonarumori, parole in libertà; poliedrico 
spazio futurista, in cui si compiono gesti eclatanti, come la declamazione di manifesti o il lancio 
di volantini. Insomma, una ricostruzione della scena futurista – dal Varietà, alle serate futuriste, 
all’Aerodanza – che potremmo definire performance o happening; e dell’arte futurista in toto, 
sintesi di ogni esperimento teatrale del Movimento, con particolare attenzione per il corpo 
danzante, per il corpo-macchina. Se Maria Rossi riproduce l’Aerodanza, PierPaolo Koss riveste 
il corpo di costumi, schizzati in bozza dagli artisti futuristi, materici e tridimensionali sulla scena 
contemporanea. Koss, regista-coreografo, mette in relazione diversi elementi per realizzare un 
effetto globale, gioco eccentrico di sinestesie: musica e rumori; luce riflessa da specchi e fondali; 
forme e colori di ventagli ed ombrelli, che si aprono e chiudono; rotazioni di gonne-giostre; 
danze morbide e circolari, o spezzate. 
 Anche PierPaolo Koss – danzatore, coreografo, artista visivo e performer – fu allievo di 
Censi. Fin da piccolo praticò le arti marziali, oltre allo studio della tecnica classica. 
L’interdisciplinarità, come tratto distintivo, deriva dalla poliedricità di questo artista; da un 
profondo ascolto del corpo in relazione con lo spazio; da una codificazione ed esecuzione precisa 
di gesti ed azioni corporee. Il corpo di Koss si trasforma in qualsiasi elemento – albero, pietra, 
terra, macchina – per esplorare creativamente il rapporto identità-alterità, realtà-apparenza, 
Natura-artificio. 
  
                                                 
607 Opera presentata alla 2.ème Biennale Internationale de Charleroi Danses, Corps et Machines, Belgio, 23 aprile 
1994, e ripresa, dello stesso anno, al Palazzo dell’Accademia di Brera di Milano, in occasione delle due mostre I 
libri di Marinetti e Il Futurismo in Italia, l’anno successivo; e ancora, ripresentata come W la Macchina e lo Stile 
d’Acciaio II, sempre con la danzatrice Marina Rossi, al Palazzo Ducale di Genova, in occasione della mostra 
Futurismo i grandi temi 1909-1944, nel 1998. PierPaolo Koss propone al Museo Pushkin di  Mosca, il 16 giugno 
2008, Serata futurista, versione ridotta di W la Macchina e lo Stile d’Acciaio, senza  Aerodanza. 
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La metropoli, luogo ideale del corpo futurista 
 Il nostro itinerario attraverso il corpo danzante futurista si conclude con una decisa apertura, 
cronologica e geografica. Anche se il movimento futurista ebbe termine con la morte del suo 
fondatore, nel dopoguerra perdurò l’esigenza di non mancare all’appuntamento con la 
modernità-contemporaneità – senza mai far trapelare, tuttavia, la voce “futurismo”. Il fenomeno 
futurista, “volatile”, va a contagiare l’uomo dell’avvenire. La creatività futurista – volontà di 
rinnovamento radicale del corpo umano – diverrà onnipresente negli sviluppi dell’arte, e anche 
dell’arte della danza, pur passando attraverso diverse fasi sperimentali e vie contrapposte. 
Onnipresente anche l’istinto futurista di adeguamento al progresso e di ribellione contro il 
presente, già passato. Utile, riproporre un’osservazione di Renato Poggiori, del 1962: «se il 
Futurismo reale è morto per sempre, il futurismo ideale è ancora vivo, proprio perché s’è 
rinnovato nella coscienza delle avanguardie successive» 608 . Potremmo anche dire: il corpo 
futurista è sopravvissuto proprio perché si è “reincarnato” e rinnovato nella sensibilità di altri 
danzatori e di danze successive, postmoderne e contemporanee, che sono andate 
diversificandosi, incessantemente, fino ai giorni nostri. La vita di velocità frenetica, di 
dinamismo irrefrenabile e di guerra compone le idee futuriste proiettate verso l’avvenire, e non 
esaurite nei primi decenni del Novecento. 
 Risaliamo innanzitutto allo strato primonovecentesco del nostro “palinsesto ibrido”, per 
rintracciare il “luogo” dell’uomo futurista: paesaggi di terra e cielo, dimore... prefigurazioni di 
“metropoli”. Partiamo da Fondazione e manifesto del futurismo, del 1909, in cui si grida l’utopia 
di dilatare la coscienza individuale nella dimensione urbana polifonica: 
 
Noi canteremo le grandi folle agitate dal lavoro, dal piacere o dalla sommossa: canteremo le maree 
multicolori e polifoniche delle rivoluzioni nelle capitali moderne; canteremo il vibrante fervore 
notturno degli arsenali e dei cantieri incendiati da violente lune elettriche; le stazioni ingorde, 
divoratrici di serpi che fumano; le officine appese alle nuvole pei contorti fili dei loro fumi; i ponti 
simili a ginnasti giganti che scavalcano i fiumi609. 
                                                 
608 Poggiori, Renato, Teoria dell’arte d’avanguardia, cit., p. 249. 
609 Fondazione e manifesto del futurismo, 1909. 
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Ne L’‘atmosferastruttura’. Basi per un’architettura futurista, del 1914610, scrive Prampolini : 
 
L’architettura futurista deve avere una genesi atmosferica, poiché rispecchia la vita intensa di moto, 
luce, aria di cui l’uomo futurista è nutrito. 
 
L’architettura futurista sarà in relazione diretta assoluta con la vita e questa reciprocamente in 
coordinazione con l’architettura; da cui risulta, che come [le] estrinsecazioni umane sono parte 
integrante dell’architettura, questa a sua volta è parte integrante dell’atmosfera. Essendo la vita 
futurista dell’aria, della luce (energie naturali) e della forza (energia artificiale), l’architettura 
futurista dovrà essere plasmata ed esteriorizzata da queste tre entità energetiche che amalgamate tra 
loro creano un’unica entità astratta611. 
 
Ne L’architettura futurista, del 1914, Antonio Sant’Elia incrocia città e velocità e teorizza: 
«Nella vita moderna il processo di conseguente svolgimento stilistico nell’architettura si arresta. 
L’architettura si stacca dalla tradizione. Si comincia da capo per forza»612 ; quindi, emerge 
«l’architettura del cemento armato, del ferro, del vetro, del cartone, della fibra tessile e di tutti 
quei surrogati al legno, alla pietra e al mattone»613. 
 Mentre viene così programmata la costruzione della città futurista, Marinetti ne connota  
l’ideale cittadino. La “metropoli futurista” si compone dell’invasione di corpi, in stretta relazione 
con l’ambiente circostante, moltiplicati da energie naturali e artificiali; la volontà umana 
“evade”, esce da sé, nell’edificazione di una città intensa e vorticosa. Leggiamo nel manifesto 
Distruzione della sintassi. Immaginazione senza fili. Parole in libertà, del 1913: 
 
Ora supponete che un amico vostro dotato di questa facoltà lirica [che è la facoltà rarissima di 
inebriarsi della vita e di noi stessi] si trovi in una zona di vita intensa (rivoluzione, guerra, 
naufragio, terremoto ecc.) e venga, immediatamente dopo, a narrarvi le impressioni avute. Sapete 
cosa farà istintivamente questo vostro amico lirico commosso?614 
 
                                                 
610 Parte essenziale dello scritto è pubblicata in “Il Piccolo Giornale d’Italia”, Roma, 29-30 gennaio 1914; una 
versione con varianti è pubblicata in “Noi”, Roma, anno II, numeri 2,3,4, febbraio 1918. La versione integrale è 
riportata in Crispolti, Enrico, Ricostruzione futurista dell’universo, pp. 85-86. 
611 Ibidem. 
612 L’architettura futurista, 1914. 
613 Ibidem. 
614 Distruzione della sintassi. Immaginazione senza fili. Parole in libertà, 1913. 
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Questo amico, proveniente da una zona di “vita intensa”, comincerà a «distruggere 
brutalmente la sintassi»615. La città utopica, di vita intensa – territorio di guerra, “sola igiene del 
mondo”, e di capovolgimenti radicali e superumani – è specchio, metafora delle trasformazioni 
corporali; modello nella percezione e rappresentazione dell’uomo: preziosa risorsa di architetture 
inedite. Dunque, «la ‘metropoli futurista’ recepisce immaginativamente le suggestioni del 
verticalismo della nuova città di massa nordamericana» 616  – così, Crispolti fa giustamente 
riferimento alle grandi città americane, dove il corpo umano si proporrà in nuove 
rappresentazioni: modern dance, pop art, e happening617. La città verticale proiettata verso l’alto 
stava emergendo un poco ovunque nel continente nordamericano, e in particolare a New York. 
Valentine de Saint-Point, danzatrice di “metachorie”, prevede, nel 1917, che «New York must 
become the new Paris» 618 . Depero, dopo un soggiorno dal 1928 al 1930, dipinge l’opera 
Grattacieli e tunnel (ill. 170); si tratta di un agglomerato di grattacieli che torreggiano 
incombenti, e di tunnel sotterranei, lampeggianti di colorate luci elettriche, più violente del sole e 
della luna. Ribadisce il pittore futurista: «la velocità sia oggettiva che spirituale, è fonte eterna di 
vita e di arte. […] l’uomo interessa per la sua prospettiva vivente, per il suo cervello volitivo, per 
i suoi muscoli veloci e per la sua forza creativa»619. Depero – sensi, cervello, muscoli trascinati 
nel vortice della città nuova, come presagiva Marinetti con la propria perspicace sensibilità – 
sperimenta in prima persona la “cittadinanza” della “metropoli futurista”. 
 In effetti, i futuristi si fanno carico della rappresentazione delle trasformazioni del corpo: 
Severini vede la figura danzante segmentata da dinamiche riflessioni luminose; Carrà coglie 
azione anche nella staticità corporea; Depero elabora la marionetta danzante in un paesaggio 
geometrico, e deduce “vortici floreali” dalle pirouette delle ballerine; Balla realizza Feu 
d’artifice, balletto di forme e luci, e Macchina Tipografica, balletto di personaggi-macchina dai 
movimenti ginnici. Il pittore romano, inoltre, cerca di catturare il movimento fisico, trasponendo 
dinamismo e velocità sulla tela bidimensionale. Egli arriva ad operare una stilizzazione e 
purificazione delle “orbite” di movimento: ormai esili trame metalliche nelle preziose sculture di 
Bal Tic Tac. Prampolini, scenografo dell’aerodanza e coreografo della Pantomima futurista, 
teorizza, da parte sua, gesti plastici in armonia con lo spazio, formulando l’“atmosfera scenica 
                                                 
615 Ibidem. 
616 Crispolti, Enrico, Ricostruzione futurista dell’universo, cit., p. 53. 
617 Per l’attenzione appropriata riguardo alla performance futurista in quanto live art, si veda Goldberg, RoseLee, 
Performance, Live Art 1909 to the Present, London, Thames and Hudson, 1979, pp. 9-21. 
618  S. a., Mme. de Saint-Point, French Poet and Dancer, Who Finds Fifth Avenue Ridiculous, Describes ‘La 
Metachorie’, New Art, in “New York Times”, 4 febbraio 1917, ora in Sina, Adrien (a c. di), Feminine futures. 
Valentine de Saint-Point. Performance, Danse, Guerre, Politique et Érotisme, cit., pp. 508-509: 508. 
619  Depero, Fortunato, Linguaggio aerodinamico, in “Natura”, anno VII, n. 12, dicembre 1934. Il testo viene 
ampliato e riprodotto in Id., Fortunato Depero nelle opere e nella vita, Trento, Legione trentina, 1940. 
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futurista”, la cui essenza – scrive in L’atmosfera scenica futurista, del 1924 – è «il dinamismo, la 
simultaneità e l’unità d’azione tra uomo e ambiente»620. Ribadisce l’autore: 
 
Come la plastica d’avanguardia volge la propria aspirazione verso le forme create dall’industria 
moderna, la lirica verso la telegrafia, così la tecnica teatrale s’orienta verso il dinamismo plastico 
della vita contemporanea, l’azione621. 
 
Dall’esperienza della Pantomima futurista, Prampolini deduce la “coreoplastica”, 
«meccanizzazione del gesto e ritmo»622 in sintonia con l’ambiente scenico: 
 
Ho inteso portare alla visione teatrale una continuità integrale finora mai raggiunta, legando il filo 
conduttore del soggetto ad una unica azione dinamica tra coreoplastica e contrappunto scenico. 
Intima collaborazione dell’autore della pantomima e del commento musicale. Con questa unità di 
intenzioni e di realizzazioni, ha portato una nuova fisionomia alla coreografia che è divenuto 
coreoplastica, poiché invece di misurare lo spazio in superficie lo possiede in profondità; così con 
la meccanizzazione del gesto e del ritmo, che non sono più contenuti soltanto nel decorativismo 
della figura umana, ma centrifugano ed esplodono verso la periferia dell’ambiente scenico623. 
 
 La plasticità dei gesti – cercata da Prampolini, ed indagata anche da Bragaglia e da Jia 
Ruskaja – risuona negli sviluppi coevi di pittura e scultura; di lì a poco, dagli anni Sessanta in 
poi, lo stile minimalista, pittorico e scultoreo, si rintraccerà anche nel mondo della danza: Storia 
della danza moderna e Storia delle arti plastiche624 dialogano necessariamente. Il fenomeno è 
evidente nella nuova danza americana, del secondo Novecento. La danza diventa soggetto di 
traslitterazione nello spazio, e non oggetto, a cui applicare aggettivi puramente ornamentali. Se 
Merce Cunningham elaborerà i gesti della danza in quanto movimenti corporei, emancipati dalla 
semiologia letteraria e sentimentale del linguaggio coreico; George Balanchine realizzerà una 
danza astratta, sublime estetica coreica, grazie a movimenti plasticamente allenati. Il discorso 
sull’idea della danza del futuro, della danza per la danza, infatti, viene aperto anche dalla 
danzatrice Ruskaja, nello scritto La danza come un modo di essere del 1927. Si auspica una 
                                                 
620 Prampolini, Enrico, L’atmosfera scenica futurista, in “Noi”, a. II, nn. 6-9, 1924. 
621 Ibidem. 
622 Dalla danza impressionista alla danza futurista, pubblicato in “Oggi e Domani”, anno III, n. 4, 23 novembre 
1931, viene ristampato sotto il titolo L’arte del gesto e del movimento, in “± 2000”, anno I, n. 2, 15 giugno 1932. 
623 Ibidem. 
624 Per una ricerca tra scultura e danza, si veda, ad esempio, Rainer, Yvonne, A Quasi Survey of Some ‘Minimalist’ 
Tendencies in the Quantitatively Minimal Dance Activity Midst the Plethora, or Analysis of Trio A, in Copeland, 
Roger, Cohen, Marshall (a c. di), What Is dance?, New York, Oxford University Press, 1983, pp. 325-331. 
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nuova arte, che si affidi esclusivamente alla propria capacità creativo-coreica e che realizzi «per 
sola vi[r]tù propria una espressione individuale»625. Ruskaja s’interroga: 
 
cosa sarà dunque uno spettacolo di danza quando le avremo tolto il fasto del contorno scenografico, 
il fascino dei costumi meravigliosi, e l’avremo privata insomma di tutta la sensualità della 
decorazione? Se si pensa come si delinei e assuma forma una immagine di danza, non apparirà 
certo come un concorrere di elementi meravigliosi, ma come un puro sviluppo di movenze in una 
atmosfera di ispirazione in cui il corpo si atteggi secondo un influsso lirico e domini se non cancelli 
addirittura quell’elemento di decoratività che praticamente limiti lo spazio626. 
 
Inoltre, scrive a proposito del costume: 
 
deve consentire al corpo la massima libertà del movimento espressivo, e lasciare sciolto da ogni 
sorta di costrizioni il libero aspetto di un corpo educato alla bella movenza dell’arte tanto decaduta 
e pure tanto ricca di grazia e di dignità. Il vestimento di una danzatrice dovrà, per così dire, essere 
come l’aria, se non invisibile, fluido, e vibrante come la luce, la quale è veramente l’elemento 
unico in cui si svolge il modo perfetto di una danza627. 
 
 Nello stesso periodo, nel 1927, la Compagnia di Djagilev, mette in scena La Chatte, opera 
lontana da ogni sentimentalismo, con eclatanti coreografie del giovane George Balanchine in cui 
prevale la geometrizzazione 628. Il fondale è riflettente. I danzatori – il cui primo ballerino è 
Serge Lifar – indossano costumi in cellophane trasparente, corpetti in plastica: avvolti da nastri-
orbite di pianeti, con in capo caschi guerrieri, sembrano personaggi da fantascienza (ill. 171). Pur 
seguendo una trama precisa, le fiabe di Esopo, la coreografia procede più per la propria forza 
dinamica, e per la propria bellezza, di classica grecità. Una recensione collega il balletto più a 
                                                 
625 Ruskaja, Jia, La danza come un modo di essere, Milano, Alpes, 1927. Nella monografia manca la paginatura: la 
citazione si trova nel capitoletto Il tramonto della coreografia. L’apparizione della danzatrice russa, nel 1921, fa 
nascere in Bragaglia l’interesse per il mondo di Tersicore. Da questo momento, Bragaglia scrive numerosi articoli 
sulla danza, e, in particolare, sulla danza moderna. Come fa notare Veroli, diversi articoli scritti da Ruskaja furono 
ripubblicati a opera di Bragaglia. Veroli riferisce anche la possibilità che il saggio di Ruskaja citato, La danza come 
un modo di essere, sia stato scritto proprio da Bragaglia. Cfr. Veroli, Patrizia, Baccanti e dive dell’aria. Donne danza 
e società in Italia 1900-1945, Città di Castello, Edimond, 2001, pp. 175-178. 
626 Ibidem. 
627 Ibidem. 
628 Balletto in un atto, musica di Henri Sauguet, scene e costumi di Naum Gabo e Anton Pevsner, coreografia di 
George Balanchine, di cui primi ballerini furono Olga Spessivtzeva e Serge Lifar. La  prima messa in scena risale al 
30 aprile 1927, al Théâtre de Monte-Carlo. 
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Euclide che ad Esopo: «The young man and his fellow athletes wear enlarged rulers, triangles 
and circles; they move and leap as though they belong to a theory of ballistics»629. 
 Dunque, la geometria disegnata dai corpi danzanti, che potremmo definire “coreoplastica”, e 
l’acrobazia saranno sviluppate e diverranno caratteristiche dell’opera del coreografo Balanchine. 
Desta interesse la sua formazione, attivo contemporaneamente ai futuristi della seconda 
generazione, i quali incorporano sulla scena il corpo meccanizzato e ben allenato, pronto a volar 
danzando. In questo “crogiolo” delle avanguardie europee, il coreografo russo inizia la propria 
carriera. In breve, George Balanchine ha vissuto in prima persona la “vita intensa” della 
rivoluzione artistica; e delle metropoli da lui attraversate: San Pietroburgo, Parigi e New York. Il 
coreografo è testimone, con il proprio percorso personale, di diversi sconvolgimenti geografici e 
socio-culturali: dalla Rivoluzione russa630, al fermento parigino, al Nuovo Mondo americano. 
 Nel “crogiolo” delle avanguardie europee è presente il futurismo italiano. Nel 1914, 
Marinetti atterra, con scandalo e clamore, nel Paese di Balanchine dove già erano stati tradotti 
manifesti futuristi, pubblicate riviste futuriste, ed erano sorti futurismi meno monolitici. I 
brillanti discorsi del fondatore italiano agitano gli “spiriti lucidi”, fulcro della Rivoluzione631. 
Dieci anni dopo, Balanchine, formatosi sia alla Scuola del Teatro Mariinskij che al Conservatorio 
di San Pietroburgo, parte per la capitale francese «[dalla] Russia, post-rivoluzionaria […] tutta 
un pullulare di spettacoli ginnico-circensi, con gli attori trasformati appunto in acrobati, clown, 
danzatori eccentrici, artisti di music-hall» 632 ; dunque, una steppa già “contaminata” dal 
futurismo. Dal 1924 in poi, il coreografo lavora per i Ballets Russes, di cui il futurismo italiano 
era uno degli interlocutori, come abbiamo già minuziosamente considerato. A differenza di altri 
artisti protagonisti della “catalisi” del 1917, Balanchine non parla dell’influenza del futurismo 
italiano o della propria esperienza in Italia. Tuttavia, l’estetica futurista – vento del tempo – 
assorbita soprattutto attraverso i viaggi italiani di Djaghilev, si manifesta nelle prime opere, La 
Chatte ad esempio, e sboccerà nella realizzazione del caratteristico plotless ballet, chiamato 
                                                 
629 Recensione in “The Sphere”, citata in Macdonald, Mesta, Diaghilev Observed by Critics in England and the 
United States, 1911-1929, New York, Dance Horizons, 1975, p. 346. 
630 Tim Scholl scrive: «“Petersburg” phase of Russian modernism, characterized by its admiration for architecture’s 
fusion of form and function and its esteem for the art of the past», in Id., From Petipa to Balanchine, New York, 
Routledge, 1994, p. XI. 
631 Tra cui Malevič, Larionov, Majakovskij, Mejerchol’d. Nel vortice del vento futurista, che soffiava in ambienti 
teatrali e artistici, non manca il giovane Balanchine a testimoniare l’atmosfera del F. E. K. S., Fabbrica dell’attore 
eccentrico, vestito in nero, capelli lunghi, gli occhi, addolorati, truccati di scuro. Cfr. Taper, Bernard, Balanchine: a 
Biography, California, University of California Press, 1984, p, 62. Per l’ambiente teatrale russo del periodo, e, in 
particolare, per la danza “eccentrica” di Kas’jan Jaroslavovi Golejzovskij, a cui si ispira il giovane Balanchine nel 
1923, si veda, Souritz, Elizabeth, Soviet Choreographers in the 1920s, Durham, London, Duke University Press, 
Dance Books, 1990 (ed. or. Khoreograficheskoe iskusstvo dvadtsatykh godov, 1979). Per la rivelazione del corpo, 
fenomeno russo del periodo, si veda, AA. VV., In principio era il corpo. L’arte del movimento a Mosca negli 
anni ’20, catalogo della mostra, Milano, Skira, 1999. 
632 De Marinis, Marco, In cerca dell’attore. Un bilancio del Novecento teatrale, Roma, Bulzoni, 2000, p. 139. 
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anche abstract ballet o formalist ballet 633 , del periodo di massimo successo a New York. 
Troviamo nelle sue coreografie i gesti geometrici dal ritmo staccato, “non più contenuti soltanto 
nel decorativismo della figura umana”; la danza come “un puro sviluppo di movenze”; il corpo 
privato da “tutta la sensualità della decorazione”: idee scaturite proprio dall’ambiente teatrale 
futurista. 
 A questo proposito, occorre citare un significativo articolo, dal titolo FUTURBALANCHINE 
evidentemente ispirato alla firma FUTURBALLA di Giacomo Balla, delle studiose americane, 
Gaborik e Harris 634 . Giustamente, le autrici stigmatizzano la tendenza degli studi a 
marginalizzare l’origine russa ed europea della formazione del coreografo, e ad incoronarlo 
sbrigativamente “American ballet master”. Leggiamo nell’articolo: 
 
Italian Futurism had a significant impact on Balanchine’s work – not simply because of its 
ubiquitous influence on the modernist avant-garde but due to a series of collaborations and cross-
fertilizations that remains unexplored in current dance scholarship635. 
 
Nella “trans-fertilizzazione”, tra futurismo italiano e ambiente circostante, cioè gli artisti a 
Parigi e in Europa, non manca, appunto, Balanchine, nel bel mezzo della “catalisi”. 
 
 
                                                 
633 Si veda Levin, David Miachael, Balanchine’s Formalism, in “Salmagundi”, nn. 33-34, Skidmore College, 1976. 
634 Si veda Gaborik, Patricia, Harris, Andrea, FUTURBALANCHINE, in Pedullà, Walter (a c. di), Il futurismo nelle 
avanguardie. Atti del Convegno Internazionale di Milano, Roma, Ponte Sisto, 2010, pp. 631-651. 
635 Patricia, Harris, Andrea, FUTURBALANCHINE, in Pedullà, Walter (a c. di), Il futurismo nelle avanguardie. Atti 
del Convegno Internazionale di Milano, cit., p. 633. Il loro discorso, con cui concordiamo pienamente, continua in 
questi termini: «This is not simply a historiographic omission, but an indication of the limits of the theoretical 
paradigms underpinning scholarship on Futurism, theatrical and dance modernism, and larger questions about 
performance and politics in the twentieth century and beyond» (Ibidem). Le studiose esaminano il perché 
dell’elisione della ricerca sul futurismo: «First there are the practical issues of scholarship: a studiy such as ours will 
be considered ‘interdisciplinariy,’ a crossing of the border between theatre and dance. Futurism, too, is studied in 
parts and pockets, and relative to its literary and fine arts production […], its many performance forms are 
marginalized, with dance-centered spectacle relegated to even more distant reaches» (Ivi., p. 647). Questo aspetto – 
nodale per la nostra ricerca, e a torto trascurato dagli studi americani – viene rilevato in ambito culturale italiano, 
negli anni Ottanta. Patrizia Veroli, già nel 1985, accenna alla problematica, inserendo come introduzione all’articolo, 
Dal Futurismo a Cunningham e oltre, parole di Merce Cunningham: «La mia idea di partenza è che ogni movimento 
può essere danza…». Cfr. Veroli, Patrizia, Dal futurismo a Cunningham e oltre, in “Terzo occhio”, anno XI, n. 3 
(36), Bologna, settembre 1985, pp. 44-46: 44. Veroli cita la frase di Cunningham da Cunningham, Merce, Le 
danseur et la danse, entretiens avec J. Lesschaeve, Paris, 1980, p. 44. L’anno seguente, la studiosa, nel proprio, 
sintetico ed esauriente, Futurdanza – che potrebbe colmare le lacune della mostra veneziana del 1986 – cita 
Balanchine, parlando della formazione di Giannina Censi, danzatrice scaligera, e, nello specifico, del linguaggio 
accademico di questa ballerina: la codificazione classica si rivela strumento ideale per delineare lo spazio tramite il 
gesto, come dimostra Censi. A nostro avviso, come testimonia il lavoro FUTURBALANCHINE e anche la nostra 
ricerca, oggi che ogni ambito accademico si associa, nel realizzare una ricerca interdisciplinare, l’estetica “futurista” 
di Balanchine è uno degli argomenti ancora da approfondire, per esplorare il corpo che vuole danzare, al di là di 
confini geografici, temporali, politici: insomma categorici. 
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Corpo danzante geometrico e dinamico nella coreografia di George Balanchine 
 Il balletto caratteristico di Balanchine, il cosiddetto plotless ballet, o abstract ballet, si 
perfeziona a New York – certamente, tra i titoli classici e graziosi, Jewels, del 1967, e, tra quelli 
allegri e giocosi, Stars and Stripes, del 1958, e Who Cares?, del 1970; simbolici balletti, Agon, 
Apollo (originale, Apollon musagète, del 1928), The Four Temperaments, Tchaikovsky Concert 
No. 2 (originale, Ballet Imperial, del 1941), che presentano uno spazio vuoto, senza scenografia, 
con i corpi danzanti, emancipati da ornamenti, in semplice calzamaglia. Una meravigliosa 
purificazione dell’estetica tersicorea, così descritta: 
 
Balanchine [rejects] the imposition of visual art and narrative in the ballet. His preoccupation with 
music and space marked a return to a more basic definition of dance: movement in space and time. 
This reappraisal of the art form’s inherent properties reflected typically modernist concerns, as the 
modern ballet’s dominant aesthetic evolved from synaesthesia to minimalist purity636. 
 
Balletto privo di costume e scenografia, pura rappresentazione di corpi danzanti, elaborata 
passo passo, tramite attenta ri-scrittura della propria opera. Significativamente, Balanchine, nel 
percorso di variazione e riedizione di messe in scena originali, semplifica ed elimina gli oggetti 
sul palco, concentrandosi su gesti e movimenti. Ad esempio, Ballet Imperial, del 1941, musica 
del grandioso compositore Čajkovskij, collaboratore del padre del balletto classico Marius 
Petipa, è riproposto, in versione totalmente semplificata, nel 1971. Il coreografo semplifica 
costumi; smonta scenografie, lasciando solo uno sfondo; elide, soprattutto, i gesti pantomimici, 
semiologici che raccontano la storia, assai rilevanti, invece, nel repertorio classico. Spiega 
Balanchine: 
 
I made these changes because the times have changed since the ballet was first done. Our audiences 
these days don’t require elaborate costumes and decoration in a ballet, and rightly so. We see 
dancing better than we used to and prefer to see it directly, unencumbered. The music and the 
dancing themselves are enough here, I hope, to form illusions that scenery and costumes only made 
specific637. 
 
 Mutamento fondamentale, ma non radicale, in attesa di momenti più propizi; 
Futurbalanchine, tuttavia,  in questo percorso, prende corpo e coscienza. 
 
                                                 
636 Scholl, Tim, From Petipa to Balanchine, cit., p. XI. 
637 Balanchine, George, Mason, Francis, Balanchine’s Complete Stories of the Great Ballet, p. 54. 
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 Ricordiamo il balletto di forme e luci, Feu d’artifice, del 1917. Elementi scenici piramidali, 
cubici, cuneiformi, spiraliformi si intersecano per generare nuove soluzioni geometriche. 
Nell’emblematico manifesto, Ricostruzione futurista dell’Universo, del 1915, progetto di 
astrazione del movimento e di rappresentazione geometrica dell’universo, i cofirmatari Balla e 
Depero concepiscono un “complesso” di forme geometriche, non statico, ma dinamico e volante. 
La costruzione materiale del complesso plastico: 
 
Rotazioni 
1. Complessi plastici che girano su un perno (orizzontale, verticale, obliquo). 
2. Complessi plastici che girano su più perni. a) in sensi uguali, con velocità varie; b) in sensi 
contrarî ; c) in sensi uguali e contrarî. 
Scomposizioni 
3. Complessi plastici che scompongono: a) a volumi; b) a strati; c) a trasformazioni successive (in 
forma di coni, piramidi, sfere, ecc). 
4. Complessi plastici che si scompongono, parlano, rumoreggiano, suonano simultaneamente. 
[…] 
5. Complessi plastici che appaiono e scompaiono: a) lentamente; b) a scatti ripetuti (a scala); c) a 
scoppi improvvisi. 
 
 La proposta di plasticità in azione futurista, non affidata al corpo umano, sarà tuttavia 
realizzata proprio da corpi danzanti ben allenati, pur in un contesto di minimalismo e 
neoclassicismo americano, da George Balanchine. Abbiamo già ricordato passaggi di questa 
evoluzione: l’apparizione dei Ballet Russes e la sua intersezione con il futurismo; e, in 
particolare, l’opera di Massine, la sua coreografia dinamica e angolare, a favore della “trans-
fertilizzazione” con il futurismo. 
 
 Analizziamo ora in dettaglio la scrittura, ri-scrittura balanchiniana. Nel codice del balletto 
accademico, il movimento delle braccia segue traiettorie, parabole pre-poste, vincolate a 
determinate altezze, con disegni eleganti e aggraziati, che palesano  leggerezza, e mai sforzo 
muscolare. Nelle coreografie di Balanchine, invece, le braccia del danzatore sperimentano 
altezze fuori norma: ad esempio, si pongono a livello delle spalle, o anche a livello superiore; i 
gomiti stesi, con evidente tensione degli arti fino alle estremità; i polsi si articolano senza sosta; 
non si tracciano, certo, curve morbide e aeree. Le caviglie, per fare un altro esempio, vengono 
spesso flesse dagli interpreti, caratteristica evidente soprattutto nelle opere in collaborazione con 
Stravinskij. Il torso si abbassa con vigore, allo scopo di rendere estremo l’arabesque (arabesque 
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penchée). Il movimento delle gambe è caratterizzato da passi veloci, privi della preparazione – 
immancabile nel codice classico: un attimo di respirazione, e di allusione, prima del grande 
passo, ad esempio di un grand jeté. La tecnica delle punte, inoltre, è molto più veloce, frenetica. 
I passi si inanellano vorticosi; il movimento, spettacolare e massimamente dinamico, richiede 
grande prestanza muscolare. Balanchine predilige la scarpa da punta, che prolunga la linea della 
gamba, e amplia la divaricazione tra gli arti inferiori; ma che solo un corpo ben preparato sa 
utilizzare. Corpo, moltiplicato dall’“apparecchio” – le rigide scarpette appunto – in azione di 
contrasto con la gravità, forzando la “naturale” posizione e funzione dei piedi. La tecnica delle 
punte funge da “protesi positiva”638, con cui disegnare più efficaci effetti cinetico-spaziali. 
 I ballerini “trasfigurano” le linee geometriche; il movimento degli interpreti realizza 
visivamente la dinamicità coreica. Balanchine disegna geometrie spaziali attraverso ogni minimo 
gesto dei danzatori e ogni atteggiamento del corps de ballet. Il corps de ballet si dispone lungo 
linee orizzontali, diagonali, o percorsi romboidali. Per i pas de deux, il coreografo predilige il lift 
acrobatico; e, nei pas de trois e pas de quatre, complica vistosamente le prese e il modo di 
portare il partner, creando un intreccio di corpi, che realizza figure metamorfiche 
sorprendenti639. 
 Accanto al dinamismo e alla velocità di questi passi potenziati, appare anche una staticità 
plastica, paradossalmente in azione, e dal ritmo staccato. Una celebre figura di Apollo – scultura 
geometrica, interpretata da quattro corpi danzanti – inscena una sequenza di fotogrammi-
movimenti, come fosse una serie di Linea di velocità di Giacomo Balla (ill. 172). La flessibilità 
del corpo, essenziale per conseguire esiti dinamici, esibisce estreme arabesque penchée, con 
arresto, e rigorosa divaricazione fra gli arti, ad angolo piatto, in punta o a terra (ill. 173). Inoltre, 
il corpo allenato, moltiplicato, forma schiere, che, anche nei momenti di pausa e staticità, 
producono effetti di vigore e potenza: i polsi, ruotati verso l’alto; i gomiti, in tensione; i torsi, 
protesi in avanti; lo sguardo proiettato all’infinito; quasi a “forzare” limiti invisibili (ill. 174). 
Dunque, scultorea muscolatura in azione: movimento e fluidità, come in Forme uniche della 
continuità nello spazio, di Umberto Boccioni. I corpi danzanti, “svelati”, realizzano la dinamica 
forza muscolare e la simultaneità multiforme e poliedrica. 
 Ogni segmento del corpo danzante, autonomo e in tensione, concorre al disegno. La cinetica 
globale è effetto della cooperazione di singole parti. Macchina Tipografica, di Giacomo Balla, 
sfruttava movimenti ginnici e meccanici in maniera non dissimile ad Agon. 
                                                 
638 Si veda Il doppio filone della danza moderna, del terzo capitolo Danza e futurismo. 
639 Per il codice tecnico di Balanchine, si consulti la guida, Schorer, Suki, Lee, Russell, Suki Schorer on Balanchine 
Technique, London, Dance Books, 1999. 
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 Allontanandosi dalla Natura, eliminando sentimentalismi, e potenziando la  dinamica, il 
corpo danzante di Balanchine, allenato e preparato, non contempla gesti dedotti dalla 
quotidianità. Ad esempio, i piedi, mai nudi, sono moltiplicati dalla “protesi positiva”: più 
“modernolatria” futurista, quindi, che “primitivismo” della danza moderna centroeuropea640 – 
pur sulla base di una rigorosa tecnica classica. Danza, che necessita di forza muscolare e di 
massima tensione, possibile solo tramite una “superumanizzazione” del corpo: corpo 
moltiplicato e meccanizzato. 
 Se si confrontano i principi della tecnica coreografica – gusto di architettare sul palco forme, 
scenografie, luci e costumi; conoscenza della storia dell’arte, della musica e della letteratura; 
fondamentale pratica della tecnica coreica641 – con le opere di Balanchine, emerge ancora più 
evidente Futurbalanchine, coreografo che costruisce la scultura danzante, o meglio, porta a 
compimento l’estetica dell’arte coreica bramata dai futuristi e dai loro coetanei, attraversando un 
periodo di gravi sconvolgimenti, con piedistallo, proprio l’avanguardia. Balanchine, disegna sul 
palco “linee andamentali”, affidandosi alla fisicità del danzatore per mantenere equilibrio e 
armonia delle forme lineari geometriche, servendosi, tuttavia, della “protesi positiva” per 
potenziare il “corpo moltiplicato”. Il coreografo attinge alla tecnica classica per rinnovarla e 
trasformarla in uno stile purificato, in sintonia con la Storia dell’arte: dall’avanguardia al ritorno 
al classico. Inoltre, invece di sfruttare effetti di luce, e di camuffare i corpi di costumi 
ingombranti e maschere, sceglie, per la propria statua, l’essenzialità. Diventa così possibile una 
dinamicità muscolare veloce e vorticosa, propria di una metropoli; e di un coreografo, dimorante 
in “una zona di vita intensa”. 
  
                                                 
640  Necessaria, tuttavia, una puntualizzazione. Balanchine si distacca dal “primitivismo” della danza moderna 
centroeuropea per l’idea di corpo danzante meccanizzato e moltiplicato, ma ne condivide – come abbiamo già 
segnalato nel paragrafo George Balanchine e il futurismo degli anni Venti menzionando Anton Giulio Bragaglia e 
Jia Ruskaja – i concetti di “emancipazione” della danza, e di danza acrobatica. 
641 In un manuale di tecnica della danza, pubblicato nel 1946 a Parigi, per quanto concerne la tecnica coreografica, 
Marcelle Bourgat propone sette principi fondamentali: «Par le dessin. – Il ordonnera le tracé et l’équilibre des 
lignes./ Par la pratique de la scène. – Il saura distribuer ses personnages pour équilibrer et harmoniser ses tableaux 
vivants./ Par l’histoire des arts et leur étude approfondie. – Il aura à sa disposition l’effort des millénaires pour créer 
le ‘beau’./ Par la musique et la poésie. – Il connaîtra les lois subtiles qui régissent le rythme et les sons./ Par le 
choix des costumes. – Il agrémentera l’action ou fortifiera la véracité de ses descriptions./ Par la connaissance de 
l’optique. – Il combinera heureusement les jeux de lumière pour augmenter les moyens expressifs./ Enfin, par 
l’étude complète de la technique de la danse, il possédera le moyens de réalisation les plus expressifs et les plus 
étendus pour concrétiser sa pensée» (Bourgat, Marcelle, Technique de la danse, Paris, Presses Universitaires de 




Luogo “altro” del corpo danzante futurista 
 Pensando ad una grande città, reale apparizione e concretizzazione della città ideale futurista, 
luogo di radicali sconvolgimenti; e al corpo umano, costretto a reagire a tali accadimenti – come 
previsto in Distruzione della sintassi. Immaginazione senza fili. Parole in libertà di Marinetti – 
un’altra metropoli viene alla mente... Importante ricordare che, per Marinetti, il luogo futurista è 
sia campo di battaglia «abitat[o] dal divino»642, ove i cimeli del passato vengono distrutti dal 
dinamismo massimo; sia «città modernissime e attive» 643 , da cui può emergere la “nuova 
sensibilità futurista”, che si stacca dal proprio passato e s’ispira al nuovo ambiente e a velocità 
mai sentite prima; sia territorio agitato da “rivoluzione, guerra, naufragio, terremoto”. In questo 
contesto, Tokyo ci appare, dunque, come altra possibile “metropoli futurista”. Non solo perché la 
città si è modernizzata rapidamente, ma anche perché si è rigenerata, in epoca moderna e 
contemporanea, per, e contro motivi ritornanti: rivoluzioni, guerre, maremoti, terremoti. La 
capitale ha subito calamità inimmaginabili – tifoni, sismi, la spietata “igiene” della Guerra – con 
obbligato e totale rinnovamento culturale e socio-economico, sin da fine Ottocento. Come 
risultato, la vita vorticosa e frenetica della capitale, già ipotizzata e descritta dai futuristi: «[con] 
accumulatori e generatori di movimento, coi [propri] prolungamenti meccanici, col rumore e 
colla velocità della [propria] vita»644. 
 Plurimi, gli sconvolgimenti terrestri. Innanzitutto, l’1 settembre del 1923, un terremoto di 
magnitudine 7.9 distrugge «i musei, le biblioteche, le accademie d’ogni specie» 645 , luoghi 
simbolo di tradizione, istituzione, gerarchia: da campo di macerie, Tokyo rinascerà e crescerà 
verticalmente. E ancora, il 10 maggio 1945, durante la Guerra del Pacifico, lo storico attacco 
aereo trasforma i cieli del Giappone in piattaforma di lancio: la capitale va in cenere sotto una 
pioggia di bombe. Dalla cenere, come araba fenice, emerge la nuova metropoli, la cui struttura e 
infrastruttura, potremmo dire, è già fantasticata e progettata in L’architettura futurista: 
 
la strada, la quale non si stenderà più come un soppedaneo al livello delle portinerie, ma si 
sprofonderà nella terra per parecchi piani, che accoglieranno il traffico metropolitano e saranno 
congiunti, per i transiti necessari, da passerelle metalliche e da velocissimi tapis roulants646. 
 
                                                 
642 La nuova religione-morale della velocità, 1916. 
643 Ibidem. 
644 L’architettura futurista, 1914. 
645 Fondazione e manifesto del futurismo, 1909. 
646 L’architettura futurista, 1914. 
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Strade, sopraelevate o sotterranee, su cui l’uomo corre ad alta velocità, senza fine, in moto 
perpetuo. Come sottolinea Susan Sontag, Tokyo ha realizzato il modello di città capitale del XX 
secolo, in quanto costretta a troncare radicalmente il proprio legame col passato647. In questo 
senso, Tokyo – la cui terra non vedrà la ri-costruzione della tradizione, ma solo nuove 
architetture, come predetto da Sant’Elia: «ogni generazione dovrà fabbricarsi la sua città»648 – si 
è dovuta brutalmente “staccare dalla tradizione”, cominciando da un livello zero, “da capo per 
forza”. Questo non è accaduto, invece, per le grandi metropoli nordamericane. 
 Allo stesso tempo, l’uomo, nuovo cittadino della “metropoli”, è soggetto a mutamenti 
percettivi, oltre ad essere diversamente raffigurato. A partire dal 1868, data della caduta dello 
Shogunato, si assiste all’apertura del Paese e alla conseguente introduzione della cultura 
occidentale, grazie alla quale il corpo acquisirà nuove abitudini: vestirsi in abiti occidentali; 
camminare con le scarpe; sedersi sulla sedia, e non sul tatami649 ; danzare balli di società 
occidentali. Significativo, ad esempio, il mutamento del “gesto quotidiano”650 di camminare: si 
camminava abitualmente con il baricentro abbassato, le gambe leggermente piegate, il torso in 
avanti. Si trattava di una posizione del corpo adeguata, funzionale alla vita dei campi, per cui gli 
arti superiori non si muovono mai verso l’alto, ma ad un livello inferiore delle spalle, allo scopo 
di raggiungere il terreno, su cui poggiano saldamente le gambe. Nella camminata e nella corsa, il 
movimento in avanti dell’arto inferiore era sempre accompagnato dal movimento avanti basso 
dell’arto superiore corrispondente; il baricentro sempre basso: la modalità di movimento, 
potremmo dire, deriva dalla quotidianità, e le è funzionale. Tuttavia, negli anni Ottanta del XIX 
secolo, l’addestramento ginnico militare viene introdotto nell’istituzione scolastica. Il corpo è 
educato a scandire ritmi standardizzati, marciando con arti inferiori e superiori in opposizione; la 
schiena rigorosamente diritta. Dopo la radicale ondata di modernizzazione dell’epoca, il corpo 
acquisisce una nuova gestualità quotidiana651. Ciò comporta una radicale rivoluzione dei «gesti 
che crediamo ‘naturali’ e che sono, invece, culturalmente determinati»652. 
 
 
                                                 
647 Intervista a Susan Sontag, Forgetting, or Vanishing Cities and Capitalist Culture, in Isozaki, Arata: Opera City 
no Kanata ni. Eggi wo sokutei suru 17 no taiwa (Beyond Opera City. 17 Interviews to Measure Edge), Tōkyō, NTT 
shuppan, 1997, p. 481. 
648 L’architettura futurista, 1914. 
649 Il tatami è un tappeto di erba essiccata. Nell’atto di sedersi, entrambe le ginocchia, flesse, posano sull’erba; i 
piedi sono sovrapposti e leggermente incrociati; il busto è eretto; il peso corporeo viene scaricato sui talloni. 
650 Eugenio Barba ha studiato attentamente i concetti di quotidiano e extra-quotidiano; cfr. Barba, Eugenio, La canoa 
di carta: trattato di antropologia teatrale, Bologna, Il Mulino, 1993, pp. 30-32. 
651 Per quanto riguarda l’atto di camminare, si veda Miura, Masashi, Shintai no reido. Naniga kindai wo seiritsu 
sasetaka (Grado Zero del corpo. Che cosa ha realizzato l’età moderna), Tokyo, Kōdansya, 1994. 
652 Barba, Eugenio, La canoa di carta: trattato di antropologia teatrale, cit., p. 31. 
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La ribellione alla metropoli del corpo Butō 
 Pensando all’uomo futurista che vuole trasfigurarsi in qualche modo in non-umano, ci 
interessa Tokyo, perché in essa il corpo viene costretto ad adeguarsi praticamente e idealmente a 
incessanti mutamenti e a fratture radicali. Sulla via dell’obbligata trasformazione del corpo e del 
corpo danzante, questo grande salto metodologico dall’Occidente all’Oriente non ci sembra 
neanche troppo esagerato. 
 Se la danza futurista passa attraverso l’obbedienza del corpo alla macchina, e attraverso la 
fusione del corpo con l’aeroplano che plana in cielo, potremmo chiederci come danzerà un corpo 
nutrito in una zona realmente “intensa”. Se Marinetti, a inizio Novecento, auspicava una nuova 
sensibilità futurista in grado di distruggere la sintassi, come reagisce la sensibilità corporea 
dell’uomo della nuova metropoli post-atomica? 
 Apparirà in scena un corpo danzante in grado di distruggere totalmente la sintassi corporea 
tramite una forzata introspezione. Si tratta della danza d’avanguardia chiamata Butō, termine che 
significa proprio “danza”653. 
 All’inizio degli anni Settanta, in seguito allo sviluppo della danza di Kazuo Ōno e Tatsumi 
Hijikata, i due pionieri carismatici del Butō 654 , nascono numerosi gruppi teatrali di Butō, 
composti non solo da danzatori ma anche da giovani poeti, letterati e pittori, in sintonia con 
l’atmosfera di rivolta, nel tentativo di recuperare le proprie origini al di là e contro la forte 
influenza della cultura occidentale, e soprattutto americana. 
 Nel Butō, la danza è esplorazione, ricerca delle radici profonde del sé. Il corpo Butō, svestito 
e scalzo, cosciente di portare l’anima in sé, non aspira a compiere salti sfidando la legge di 
gravità in cerca di un super-io celeste. Le linee di movimento non costruiscono forme 
                                                 
653  In questo caso, il termine “avanguardia” non sta ad indicare le avanguardie storiche europee. Futurismo, 
espressionismo, cubismo e surrealismo europei coinvolgono senz’altro il Giappone, ma nel contesto di urgente 
occidentalizzazione della democrazia d’epoca Taishō (1912-1926). Per quanto riguarda l’avanguardia giapponese 
del dopoguerra, sorta sulle macerie del passato, da segnalare la nascita del gruppo Gutai, pioniere di happening, 
performance art e installation. 
654 Takaya Eguchi (1900-1977) e Misako Miya (1907-2009) fondano la Scuola di danza nuova, dopo aver studiato a 
Dresda nel 1931 con Mary Wigman. Il loro prezioso insegnamento è alla base della divulgazione e sarà unica base 
dello sviluppo della danza libera occidentale in Giappone fino all’arrivo nel Paese della modern dance statunitense. 
Nel 1929, un maestro di educazione fisica, Kazuo Ōno (1906-2010) riceve una viva emozione dalla danza de 
L’Argentina (1890-1936) e inizia a studiare la Neue Tanz, che all’epoca era appena stata introdotta in Giappone. Ōno 
si forma nella scuola fondata da due maestri giapponesi, che hanno studiato a Dresda. Tatsumi Hijikata (1928-1986), 
altro volto carismatico del Butō, dopo aver studiato la Neue Tanz, inizia a creare un proprio stile personale chiamato 
“danza delle tenebre”, Ankoku-butō. Tuttavia, non si può comprendere appieno il Butō, se se lo considera solo 
“reazione all’occidentalizzazione imperante”, o se lo definisce danza neo-espressionista, come si tendeva a fare ai 
tempi della sua entrata in scena internazionale, negli anni Ottanta. Per la problematica si vedano Casini Ropa, 
Eugenia, A Soul that “Wears the Body as a Grove”: German Ausdruckstanz and Butō, in Centonze, Katja (a c. di), 
Avant-gardes in Japan. Anniversary of Futurism and Butō: Performing Arts and Cultural Practices between 
Contemporariness and Tradition, Venezia, Cafoscarina, 2010, pp. 105-110, in cui la studiosa evidenzia il rischio di 
confondere iniziatori e seguaci; e anche, Salerno, Giorgio, Suoni del corpo, segni del cuore. La danza Butō fra 
Oriente e Occidente, Genova-Milano, Costa & Nolan, 1998. 
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geometriche nello spazio, e, al contrario delle convenzioni del balletto classico, la parte inferiore 
del corpo si tiene in equilibrio mantenendo sempre basso il baricentro, con il bacino rientrante. Il 
corpo – distorto, deformato e diversificato – improvvisa in scena, ma a partire da principi base. 
Non si tratta di un ritorno al passato, voltando le spalle al futuro, ma di una forte ribellione che 
sgorga dal magma ancestrale dell’inconscio. Ribellione antitecnologica e anticonsumistica, in 
opposizione alla tendenza costruttiva e razionale della danza postmoderna occidentale. 
 Durante le esibizioni del corpo “diverso” Butō, lo spettatore viene profondamente coinvolto 
da elementi di stupore, come aveva sostenuto Marinetti nel suo manifesto, del 1913, Il Teatro di 
Varietà. Marinetti immagina di creare nel Teatro di Varietà «nuovi elementi di stupore», prodotti 
dal meccanismo moderno, come «caricature possenti», «abissi di ridicolo», «ironie impalpabili e 
deliziose», «tutta la gamma del riso e del sorriso», o «tutta la gamma della stupidaggine», per 
trasformare il teatro tradizionale nel teatro della “fisicofollia”, distruggendo ogni logica e 
facendo «regnare sovrani sulla scena l’inverosimile e l’assurdo». Certo, il Butō non mira a 
soggiogare la Natura, e l’apparecchio meccanico non viene introdotto sul palco, ma la 
“fisicofollia” – follia che concerne Natura e corpo – è elemento violentemente fondante del Butō. 
Un altro danzatore di Butō, Ko Murobushi, sostiene che «la danza è follia»655. 
 Possiamo evidenziare la distruzione della sintassi, reazione dell’uomo di “vita intensa”, 
proprio nel corpo danzante postbellico656, che danza, cercando avidamente le proprie origini nel 
profondo, nell’intimo, nell’inconscio... e soprattutto nell’impossibilità di misurare i ritmi 
dell’individuo con il metronomo. Si tratta di una sorta di “scissione”, di “smontaggio” del corpo: 
per il Butō, infatti, ogni organo e arto corporeo è autonomo e dotato di spirito proprio; concetto 
radicato nella Filosofia giapponese dell’“anima-corpo”. 
                                                 
655 Murobushi, Ko, Hijikata Tatsumi. Seitan Hachijissyuunen no tameno. Danpen (Tatsumi Hijikata. Per il suo 
ottantesimo anniversario della nascita. Frammenti), in Corpus. Shintai hyougen hihyou, n. 4, cit., p. 3. Ko 
Murobushi (1947-), allievo di Hijikata, collabora con PierPaolo Koss. Dalla fine degli anni Settanta, il Butō viene 
introdotto anche in Europa e, ai giorni nostri, non è più una danza riservata al solo corpo danzante giapponese. A 
partire dal 1978 - una coincidenza molto interessante per la nostra ricerca – PierPaolo Koss, performer poliedrico, 
allievo di Giannina Censi, divulgatore della danza futurista negli anni Novanta, incontra il Butō e in esso scopre 
«una prossimità ed una identità di intenti molto profonde che caratterizzeranno tutta la sua produzione successiva» 
(Arippa, Lio, Bonfanti, Elvira, Pier Paolo Koss. The violent season. Performance-Body Art-Butoh, Genova, Erga, 
2002, p. 17). 
656 Per quanto riguarda l’idea del funzionamento del corpo giapponese durante la Seconda Guerra mondiale, tenendo 
in mente quella utopica futurista, occorre citare una visione di Paul Virilio: «Per il fascismo italiano, che passa 
direttamente dal record sportivo alla guerra assoluta, l’ebrezza del corpo-velocità è totale, è la ‘Poesia del 
bombardiere’ di Mussolini; per Marinetti, dopo d’Annunzio, il ‘dandy-guerriero’ è il ‘solo soggetto capace, che 
sopravvive e assapora nel combattimento la potenza del sogno metallico del corpo umano’ […]. I kamikaze 
giapponesi realizzeranno il sogno sinergico dell’élite militare disintegrandosi volontariamente con la loro arma-
velicolo in un’apoteosi pirotecnica perché l’ultima metafora del corpo-velocità è la sua sparizione finale nelle 
fiamme dell’esplosione» (Virilio, Paul, Velocità e politica, cit., p. 100). L’approccio di Virilio è inoltre significativo 
per revisionare, nella nostra ottica, il corpo volante futurista e il corpo-bomba. 
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 Nella cultura giapponese, dove corpo e anima – in netta antitesi rispetto al concetto 
occidentale – sono tutt’uno, emerge un corpo nuovo. Nonostante la forte influenza del mondo 
occidentale, sin dall’antichità, il Giappone concepisce ed elabora una propria percezione di corpo 
e anima. In generale, nella cultura giapponese, corpo e anima sono uniti: ideale stato d’animo, 
dove si incontrano mediazione intrinseca e azione estrinseca. Il corpo e l’anima non si possono 
separare; la differenza è solo concettuale, mai chiara ontologicamente. Si tratta di un corpo-
anima, shin-shin, letteralmente “anima-corpo”657. Prima dell’epoca moderna e contemporanea, 
questa “anima-corpo” si poteva trovare nei «sentieri tortuosi, strade che seguono l’indolenza dei 
fiumi e girano lungo le schiene e i ventri disuguali delle montagne, [secondo] le leggi della 
terra»658. Da questo punto di partenza, risulta radicale e traumatico lo sconvolgimento del corpo 
di fine Ottocento e Novecento. Dunque, con l’ondata di modernizzazione nella cultura 
giapponese, l’“anima-corpo” subisce un netto capovolgimento. 
 Di conseguenza, si sperimenta la “disgregazione” del proprio corpo, per riscoprirlo e 
rappresentarlo realmente. A questo proposito, sono molto interessanti le considerazioni di 
Hijikata su Nijinskij: 
 
Dalle parole di Nijinskij comprendo che il divino non si alza né si siede. 
Penso questo, che a Nijinskij, non si addice la parola “corpo”, e neanche la parola “libertà”. 
 
Quando Nijinskij fu ricoverato in ospedale e non poteva più danzare, le gambe di questo genio si 
tumefecero, più artisticamente della danza di qualsiasi danzatore. 
Queste gambe, invece di  portare il corpo o di farlo alzare in piedi, “esprimevano”: troncate, benché 
ancora collegate al corpo; di più, troncate, poi diventate finalmente proprietà di se stesse, 
autonome… 
L’espressione di tali gambe, Nijinskij non l’avrebbe mai conosciuta…659 
 
Hijikata si interroga sul dialogo dell’interprete con il proprio corpo e soprattutto con 
l’“anima-corpo”: sul principio dell’anima che danza; e immagina che le gambe di Nijinskij 
ammalato incarnino, come per la prima volta, una danza autonoma. Hijikata non vuole, tuttavia, 
                                                 
657 Fondante, il concetto giapponese di percezione e creazione dello spazio: il soggetto viene immesso nello Spazio, 
nella Natura vivente; gli viene conferita presenza nel mondo, non è lui stesso a dare significato al mondo esterno, 
all’estrinseco. Ad esempio, il giardino viene costruito, benché artificialmente, in perfetta armonia con forme naturali 
preesistenti: roccia, ruscello, stagno, fronda. Il passaggio dell’uomo non deve disturbare i corsi d'acqua o il transito 
di vento e sole. Nella cultura europea, invece, il giardino tradizionale è costruito sulla base di perfette geometrie; le 
forme naturali vengono trasmutate in schematiche, nella realizzazione di una gradevole composizione cosmica. 
658 La nuova religione-morale della velocità, 1916. 
659 Hijikata, Tatsumi, Hijikata Tatsumi zensyū II (Antologia di Tatsumi Hijikata II), a c. di Takayuki Tanemura, et al., 
Tokyo, Kawade shobō, 2005, p. 367. 
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affidare l’Umanità all’onnipotenza del corpo. Il corpo danzante è sì “oggettivo”, ma anche 
Spirito: tensione ed esplosione interiori devono essere incessantemente riflessi dal danzatore. 
Hijikata così descrive il corpo danzante, “oggetto” sul palco: 
 
Questo oggetto potrebbe chiamarsi Spirito, o anima del danzatore. Questo significa che l’uomo 
diventa non-umano, ma anche nel balletto classico […] il mezzo è la carne: verso l’alto c’è il 
divino, verso il basso la marionetta. Dunque, il danzatore che brandisce la natura umana, viene 
sconfitto dalla marionetta660. 
 
Nel proprio slancio estremamente dinamico, il corpo danzante di Hijikata – «carne come 
escatologia e genesi»661, tra basso e alto, terra e cielo, marionetta e divinità – appare “sospeso”, 
elevato, “meraviglioso”: sguardo e intenzione del danzatore sembrano non mirare a “sommità”, 
ma al “terreno” (ill. 175). 
 Come spiega un critico della danza, Norio Shiga, il Butō è «osceno, indecente, erotico, 
eccentrico, illusionistico, orrendo e affascinante ma rivoltante» 662 . Quindi, è un’espressione 
possibile della parte volgare dell’uomo, che coinvolge fortemente gli spettatori. Il corpo nudo, 
benché truccato, del danzatore Butō appare, in scena, provocatorio, carico di ribellione, 
sull’orlo dell’esplosione. La danza Butō è prodotto dell’implosione e dell’esplosione di un corpo 
“autonomo”, «segnando un itinerario che volta le spalle alle eredità del passato, e che procede 
soltanto verso il tentamento del futuro»663. Riferendoci all’ideale futurista di “nuova sensibilità” 
e di “avanguardia sempre all’avanguardia”, possiamo forse rintracciare il luogo “non-luogo” del 
corpo futurista, sradicato dal passato e lanciato nel futuro. Il corpo del Butō, proveniente dalla 
“metropoli” – in cui il futurismo ideale viene concretamente realizzato – è incarnazione delle 
continue trasfigurazioni umane, prefigurate dal fondatore Marinetti. 
                                                 
660 Nikutaino yamiwo mushiru (Strappare il buio della carne), intervista di Tatsuhiko Shibusawa, del 1968, ora in 
Hijikata, Tatsumi, Hijikata Tatsumi zensyū II (Antologia di Tatsumi Hijikata II), cit., p. 12. Shibusawa domanda a 
Hijikata: «Lei dice che la danza normale [classica e moderna] non è danza delle tenebre, ma danza della luce. Sig. 
Hijikata, ho sentito che lei ha studiato balletto classico prima, ed era molto bravo anche nel classico, ma c’è qualche 
connessione [tra lo studio del classico e il suo linguaggio Butō]?/ Hijikata: Non c’entra niente. Sapete la danza 
moderna. Rispetto a quella, è molto meglio il balletto classico. Penso spesso all’allenamento del danzatore. Tutto 
sommato, ritengo che siano importanti i movimenti, come un’articolazione si snoda, o come una gamba snodata si 
avvicina ad un’altra./ Shibusawa: Quindi, il corpo diventa come un oggetto./ Hijikata: Direi di sì. Questo oggetto 
potrebbe chiamarsi Spirito, o anima del danzatore. Questo significa che l’uomo diventa non-umano, ma anche nel 
balletto classico […] il mezzo è la carne: verso l’alto c’è il divino, verso il basso la marionetta. Dunque, il danzatore 
che brandisce la natura umana, viene sconfitto dalla marionetta». 
661 Tanemura, Takahiro, Hijikata Tatsumino kanatahe. Nikutaino rokujiu nendai (Al di là di Tatsumi Hijikata. Gli 
anni Sessanta della carne), Tokyo, Kawade shobō, 2001, p. 129. 
662 Shiga, Norio, Hijikata Tatsumi. Butoh kyabarei kou (Tatsumi Hijikata. Studi su Butō e Cabaret), in Corpus. 
Shintai hyougen hihyou. n. 4. Tokusyu Hijikata Tatsumi (Corpus. Critiche su espressione corporea. Numero speciale 
a Hijikata Tatsumi), Tokyo, Syoenshinsya, 2008, pp. 41-45: 45. 
663 Bentivoglio, Leonetta, La danza contemporanea, Milano, Longanesi & C., 1985, p. 228. 
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La danza futurista 
(Danza dello shrapnel – Danza della mitragliatrice – Danza dell’aviatore) 
MANIFESTO FUTURISTA 
Alla marchesa Luisa Casati. 
 
 Io scrissi otto anni fa: «Noi andremo alla guerra danzando e cantando!» Ecco 
perché oggi sulle rive imbottite di cadaveri della Vertoibizza, sotto una volta di 
traiettorie rombanti, fra mille vampe veloci, a ventaglio, mentre molleggiano 
bianchissimi razzi troppo lenti spasimosi estenuati, come Lyda Borelli caricaturata 
da Molinari, ho avuto la visione nuova della danza futurista. 
 La danza ha sempre estratto dalla vita i suoi ritmi e le sue forme. Gli stupori e gli 
spaventi che agitarono l’umanità nascente davanti all’incomprensibile e minaccioso 
universo, si ritrovano nelle prime danze che dovevano naturalmente essere danze 
sacre. 
 Le prime danze orientali pervase dal terrore religioso erano pantomime ritmate e 
simboliche che riproducevano ingenuamente il movimento retatorio degli astri. La 
«ronda» nasce così. I diversi passi e i gesti del prete cattolico nel celebrare la messa 
derivano da queste prime danze ed hanno lo stesso simbolo astronomico. 
 Le danze Cambodgiane e Javanesi si distinguono per l’eleganza architettonica e la 
regolarità matematica. Sono lenti bassorilievi in marcia. 
 Le danze arabe o persiane sono invece lascive; impercettibili fremiti delle anche 
accompagnati da un battitono monoto di mani e di tamburo; sussulti spasmodici e 
convulsioni isteriche della danza del ventre; enormi balzi furenti di danze sudanesi. 
Sono tutte variazioni sull’unico motivo di un uomo seduto a gambe incrociate e di 
una donna seminuda che con abili mosse cerca di persuaderlo all’atto d’amore 
 Morto e sepolto il glorioso balletto italiano, incominciarono in Europa stilizzazioni 
di danze selvaggie, elegantizzazioni di danze esotiche e modernizzazioni di danze 
antiche. Pepe rosso parigino + cimiero + scudo + lancia + estasi davanti a idoli che 
non significano più nulla + ondulazioni di cosce montmartroises = anacronismo 
erotico passatista per forestieri. 
 Prima della guerra a Parigi si raffinavano le danze sud-americane: tango argentino 
spasmodico furente, Zamacueca del Chili, maxixe brasiliana, santafé del Paraguay. 
Quest’ultima danza descrive le evoluzioni galanti di un maschio ardente e audace 
intorno ad una femmina attirante e seduttrice che egli finalmente afferra con un balzo 
fulmineo e trascina con sè in un valzer vertiginoso. 
 Molto interessante artisticamente il balletto russo organizzato dal genio novatore di 
Diaghileff che ha saputo modernizzare e ampliare i balli popolari russi con una 
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meravigliosa fusione di musica e danza. Col Nijinky appare per la prima volta la 
geometria pura della danza liberata dalla mimica e senza l’eccitazione sessuale. 
Abbiamo la divinità della muscolatura. 
 Isadora Ducan crea la danza libera, senza preparazione mimica trascurando la 
muscolatura e l’euritmia, per concedere tutto alla espressione passionale, all’ardore 
aereo dei passi. Ma essa in fondo non si propone che di intensificare, arricchire, 
modulare in mille modi diversi il ritmo di un corpo di donna che languidamente 
rifiuta, languidamente invoca, languidamente accetta e languidamente rimpiange il 
maschio donatore di felicità erotiche. 
 Isadora Ducan, che io ebbi molte volte il piacere di ammirare nelle sue libere 
improvvisazioni, fra i tendaggi di fumo madreperlaceo del suo atelier, quando 
danzava in libertà, spensieratamente, come si parla, si desidera, si ama, si piange su 
un’arietta qualsiasi, come «Mariette, ma petite Mariette» strimpellata su un 
pianoforte, non riesciva a dare che emozioni complicatissime di nostalgia disperata, 
di voluttà spasmodica o di giocondità infantile. 
 Vi sono molti punti di contatto tra l’arte di Isadora Duncan e l’impressionismo 
pittorico, come pure tra l’arte di Nijinsky e le costruzioni di forme e di volumi di 
Cézanne. 
 Così, naturalmente, sotto l’influenza delle ricerche cubiste e in particolar modo di 
Picasso, si creò una danza di volumi geometrizzati e indipendenti quasi dalla musica. 
La danza diventò un’arte autonoma, equivalente della musica. La danza non subiva 
più la musica, la rimpiazzava. 
 Valentine de Saint Point concepì una danza astratta e metafisica che doveva tradurre 
il pensiero puro senza sentimentalità e senza ardore sessuale. La sua metachorie è 
costituita da poesie mimate e danzate. Disgraziatamente sono poesie passatiste che 
navigano nella vecchia sensibilità greca e medievale ; astrazioni danzate ma statiche, 
aride fredde e senza emozione. Perché privarsi dell’elemento vivificatore della 
mimica? Perché mettersi un elmo merovingio e velarsi gli occhi? La sensibilità di 
queste danze risulta monotona limitata elementare e tediosamente avvolta nella 
vecchia atmosfera assurda delle mitologie paurose che oggi non significano più nulla. 
Geometria fredda di pose che non hanno nulla a che fare con la grande sensibilità 
dinamica simultanea della vita moderna. 
 Con intenti molto più moderni il Dalcroze ha creato una ginnastica ritmica molto 
interessante, che limita però i suoi effetti all’igiene dei muscoli e alla descrizione dei 
lavori agresti. 
 Noi futuristi preferiamo Loie Fuller e il cake-walk dei negri (utilizzazione della luce 
elettrica e meccanicità). 
 Bisogna superare le possibilità muscolari e tendere nella danza a quell’ideale corpo 
moltiplicato dal motore che noi abbiamo sognato da molto tempo. 
 Bisogna imitare con i gesti i movimenti dei motori fare una corte assidua ai volanti, 
alle ruote, agli stantuffi, preparare così la fusione dell’uomo con la macchina, 
giungere al metallismo della danza futurista. 
 La musica è fondamentalmente nostalgica e perciò raramente utilizzabile nella danza 
futurista. Il rumore, essendo il risultato dello strofinamento e dell’urto di solidi, 
liquidi o gas in velocità, è di diventato uno degli elementi più dinamici della poesia 
futurista. Il rumore è il linguaggio della nuova vita umano-meccanica. La danza 
futurista sarà dunque accompagnata da rumori organizzati e dall’orchestra degli 
intonarumori inventati da Luigi Russolo. 










 In questa nostra epoca futurista, mentre più di venti milioni di uomini fasciano la 
terra con le loro linee di battaglie, fantastica vialattea di stelle-shrapnel esplose; 
mentre la Guerra centuplica il vigore delle razze, costringendole a dare il massimo 
rendimento di audacia, di originalità di fiuto e di resistenza, la danza futurista italiana 
deve glorificare l’uomo eroico che si fonde colle macchine di velocità e di guerra , e 
domina i Grandi Esplosivi. 
 Io traggo dunque le tre prime danze futuriste dai tre meccanismi di guerra: lo 
shrapnel, la mitragliatrice e l’aeroplano. 
 
 DANZA DELLO SHRAPNEL 
 1ª Parte. 
 Vogli dare la fusione della montagna con le parabole dei shrapnels La fusione della 
canzone umane carnate col rumore meccanico e distruttore. Dare la sintesi ideale 
della guerra: un alpino che canta spensierato sotto una volta ininterrotta di shrapnels. 
 1° Movimento. – La danzatrice marcherà con i piedi il tum-tum dello shrapnel che 
esce dalla bocca del cannone. 
 2° Movimento. – Con le braccia aperte descrivererà con velocità moderata la lunga 
parabole fischiante dello shrapnel che passa sulla testa del combattente quando 
esplode tropo in lato o dietro di lui. La danzatrice mostrerà un cartello stampato in 
azzurro: Corto a destra. 
 3° Movimento. – La danzatrici con le mani (ornate di lunghissimi ditali argentei) 
alzate e aperte, molto in alto, dare l’esplosione argentea fiera e beata dello shrapnel 
paaaak. Mostrerà un cartello stampato in azzurro: LUNGO A SINISTRA. Poi 
mostrerà un altro cartello stampato in argento: NON SCIVOLARE SL GHIACCIO 
SINOVITE. 
 4° Movimento. – Con la vibrazione di tutto il corpo, le ondulazioni delle antiche e i 
movimenti natatorii delle braccia, darà le ondate e il flusso e riflusso e i moti 
concentrici o eccentrici degli echi nei golfi, nelle rade e su i pendii delle montagne. 
Mostrerà successivamente un cartello stampato in nero: CORVEE D’ACQUA; un 
altro cartello stampato in nero: CORVÉE DI RANCIO; un altro cartello stampato in 
nero: I MULI LA POSTA.  
 5° Movimento. – Con piccoli colpi saltellanti delle manie una attitudine sospesa, 
estatica del corpo esprimerà la calma indifferente e sempre idilliaca della nastra, e il 
cip-cip-cip degli uccelli che riprendono la oro vita quieta su gli alberi ad ogni 
interruzione dell’artiglieria. La danzatrice mostrerà un cartello stampato in caratteri 
disordinati: 300 METRI ALLO SCOPERTO. Poi una latro in rosso: 15 GRADI 
SOTTO ZERO 800 METRI ROSSO FEROCE SOAVE. 
 2ª Parte. 
 6° Movimento. – Passo lento, disinvolto e spensierato degli alpini che marciano 
cantando sotto le parabole successive e accanite degli shrapnels. La danzatrice 
accenderà una sigaretta, mentre delle voci nascoste canteranno una delle tante 
canzoni di guerra: 
 «Il comandante del sesto alpini incomincia a sbombardar…..» 
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 7° Movimento. – L’ondulazione con la quale la danzatrice esprimerà questo canto di 
guerra sarà interrotta dal movimento 2° (parabola fischiante dello shrapnel). 
 8° Movimento. – L’ondulazione con la quale la danzatrice continuerà ad esprimere il 
canto di guerra sarà interrotta dal movimento 3° (esplosione dello shrapnel in alto). 
 9° Movimento. – L’ondulazione sarà interrotta dal movimento 4° (ondate degli echi). 
 10° Movimento. – L’ondulazione sarà interrotta dal movimento 5° (cip cip-cip degli 
uccelli nella placidità della natura). 
 
DANZA DELLA MITRAGLIATRICE 
 Voglio dare la carnalità Italiana dell’urlo Savoia! Che si lacera e muore eroicamente 
a brandelli contro il laminatoio meccanico geometrico inesorabile del fuoco di 
mitragliatrice. 
 1° Movimento. – Con i piedi (le braccia tese in avanti) dare il martellamento 
meccanico della mitragliatrice tap-tap-tap-tap-tap. 
 La danzatrice mostrerà con gesto rapido un cartello stampato in rosso: NEMICO A 
700 METRI. 
 2° Movimento. – Con le mani arrotondate a coppa (una piena di rose bianche, l’altra 
piena di rose rosse) imitare lo sbocciare violento e continuo del fuoco fuori dalle 
canne della mitragliatrice. La danzatrice avrà fra le labbra una grande orchidea 
bianca e mostrerà un cartello stampato in rosso: NEMICO A 500 METRI. 
 3° Movimento. – Con le braccia aperte descrivere il ventaglio girante e inaffiante dei 
proiettili. 
 4° Movimento. – Lento girare del corpo; mentre i piedi martellano sul legno 
dell’impiantito. 
 5° Movimento. – Accompagnare con slanci violenti del corpo in avanti il grido di 
Savoiaaaaaaaa! 
 6° Movimento. – La danzatrice, carponi, imiterà la forma della mitragliatrice, nera-
argentea sotto la sua cintura-nastro di cartucce. Il braccio teso in avanti agiterà 




 La danzatrice danzerà sopra una grande carte geografica violentemente colorata (4 
metri quadrati) sulla quale saranno indicati a grandi caratteri visibilissimi le 
montagne, i boschi, i fiumi, le geometrie delle campagne, i grandi nodi stradali delle 
città, il mare. 
 La danzatrice deve formare una palpitazione continua di veli azzurri. Sul petto, a 
guisa, di fiore una grande elica di celluloide che per la sua natura stessa vibrerà ad 
ogni movimento del corpo. Il viso bianchissimo sotto un cappello bianco in forma di 
monoplano. 
 
 1° Movimento. – La danzatrice, pancia a terra, sul tappetto-carta geografica simulerà 
con sussulti e ondeggiamenti del corpo i tentativi successivi che fa un aeroplano per 
sollevarsi. Poi avanzerà caproni e ad un tratto balzerà in piedi, le braccia aperte, il 
corpo ritto ma tutto agitato da fremiti. 
 2° Movimento. – La danzatrice, sempre ritta, agiterà un cartello stampato in azzurro: 




 3° Movimento. – La danzatrice, accumulerà molte stoffe cerdi per simulare una 
montagna verde, poi la scavalcherà con un salto. Riapparirà diritta, braccia aperte, 
tutta vibrante. 
 4° Movimento. – La danzatrice tutta vibrante, agiterà davanti a sé, in alto, un grande 
sole di cartone dorato e farà un giro velocissimo fingendo d’inseguirlo (frenetico 
meccanico spesmodico). 
 5° Movimento. – Con dei rumori organizzati imitare la pioggia interruzioni della 
luce elettrica imitare i lampi. Intanto la danzatrice solleverà un telaio ricoperto di 
carta velina rossa in forma di nuvola al tramonto e lo sfonderà attraversandolo con un 
salto agile (lento a grande ondate malinconiche). 
 6° Movimento. – La danzatrice agiterà davanti a sé un altro telaio ricoperto di carta 
velina blu-scuro, forma e colore di notte stellata. La danzatrice lo attraverserà, 
sfondandolo Poi cospargerà il suolo intorno a sé di stelle d’oro (allegro ironico 
spensierato). 
 Mostreremo al pubblico gli stupefacenti costumi creati per queste danze dal grande 
pittore futurista Balla il quale ha vittoriosamente imposto al Teatro Costanzi il primo 
scenario futurista. 
 Questo mio manifesto annulla tutte le danze passatiste che non si devono rievocare, 
né esumare, né rinnovare. Non esclude però altre concezioni di danze futuriste che i 
nostri genî novatori daranno sicuramente. 
F. T. Marinetti 









Filippo Tommaso Marinetti, Pantomima dell’Aviatrice, dattiloscritti senza data conservati 
al Fondo Casavola 
*Sottolineate le variazioni di Marinetti, in confronto alla versione originale, Danza dell’aviatore, ne La danza 
futurista, del 1917. 
 
 La mima si muoverà sopra una grande carta geografica violentemente colorata (4 
metri quadrati), sulla quale saranno indicati a grandi caratteri visibilissimi le 
montagne, in boschi, i fiumi, le geometrie delle montagne, i grandi nodi stradali delle 
città, il mare. 8 mimi vestiti da campanili cupole alberi fattorie completeranno il 
paesaggio. 
 La danzatrice deve formare una palpitazione continua di veli azzurri. Sul petto a 
guisa di fiore, una grande elica di celluloide che per la sua natura stessa vibrerà ad 
ogni movimento del corpo. Il viso bianchissimo sotto un cappello bianco in forma di 
monoplano. 
 1° Movimento = La danzatrice, pancia a terra, sul tappetto-carta geografica simulerà 
con sussulti o ondeggiamenti del corpo i tentativi successivi che fa un aeroplano per 
sollevarsi. Poi avanzerà carponi e ad un tratto si alzerà in piedi le braccia aperte, il 
corpo ritto ma tutto agitato da fremiti. 
 2° Movimento = La danzatrice, sempre ritta, agiterà un cartello stampato in azzurro: 
300 metri 3 vortici salire. Poi, subito dopo, un secondo cartello: 600 metri evitare 
montagna. 
 3° Movimento = La danzatrice, accumulerà molte stoffe verdi per simulare una 
montagna verde poi la scavalcherà lentamente. Riapparirà diritta, braccia aperte, tutta 
vibrante. 
 4° Movimento = La danzatrice tutta vibrante, agiterà davanti a sé, in alto, un grande 
sole di cartone dorato e farà un giro […] fingendo d’inseguirlo […] (meccanico 
spasmodico). 
 5° Movimento = Con dei rumori organizzati imitare la pioggia e si sibili del vento e 
con continue interruzioni della luce elettrica imitare i lampi. Intanto la danzatrice 
solleverà un telaio ricoperto di carta velina rossa in forma di nuvola al tramonto e lo 
sfonderà attraversandolo […] (da lento a grandi ondate malinconiche). 
 6° Movimento = La danzatrice agiterà davanti a sé un altro telaio ricoperto di carta 
velina blu-scuro, forma e colore di notte stellata. La danzatrice lo attraverserà, 
sfondandolo. Poi cospargerà il suolo intorno a sé di stelle d’oro (allegro ironico 
spensierato). 





Anton Giulio Bragalia, Aerodanza, in “L’ala d’Italia”, 12 gennaio 1933, Milano, pp. 49-56. 
 
L’«Aerodanza» è stata inventata dal pittore futurista Enrico Prampolini per i suoi 
Balletti di Parigi. In che cosa consista il lettore lo vede: è una parola. Ahimè, le leggi 
fisiche vietano ai corpi di volare sul serio! Ma esistono moti d’anima e 
corrispondenti espressioni stilistiche, che l’arte può dare oltre le leggi materiali, più 
che mai pedestri nel caso della danza. Sono quelle ottenute dagli aerodanzatori che 
osarono i più arditi lirismi orchestici. 
Da me interrogato sulla ideologia che sicuramente confronta la propria concezione, il 
pittore Prampolini ha taciuto. Il suo testamento aerorchestico si trova a Parigi, in un 
atelier deserto: e il nostro amico non si sente di ricostruire ciò che fu scritto nel 
nascere della nuova invenzione. 
Mi proverò dunque io a immaginarmi le origini dell’aerodanza, e fornirle le sue bravi 
ragioni testimoniandole un nobile passato storico che, naturalmente, farà arrabbiare i 
futuristi, senza gravi conoscenze. Il mio esposto non sarà «ufficiale» , e in nulla 
prampolinesco; ma il lettore si contenterà ugualmente. 
La danza, per sé stessa, è una reazione financo fisica alla materialità dell’essere 
umano. L’aerodanza è una ribellione alla quotidianità delle contingenze dell’uomo, 
nato dal fango di Dio. Ogni ballo è, del resto, una liberazione dalla logica e dalle 
pedanterie razionali dei gesti compiuti per un fine pratico. L’aerodanza è lirico 
tentativo di fuga dalla terrestrità che ci tiene fratelli della tartaruga. L’aerodanzatrice 
è insomma la farfalla, mentre la ballerina tradizionale è come la Baker, il povero 
bruco nudo, sprovvisto di eteree ebrietà, privo di vere follie spirituali. 
Lo «slancio ascensionale», «la sospensione senza contatto» cantata da Marinetti con 
l’aeropoesia, sono materia di questa danza. I suoi aggettivi «bene staccata, sospesa, 
leggiera, celeste, zenitale» sono espressioni adatte alle trasvolate coreiche. 
L’aerodanza è, anzitutto, esaltazione del volo: l’omaggio di Tersicore all’aviazione. 
La giovanetta amante si slancia verso Icaro, nell’entusiasmo amoroso che l’ha accesa 
per la sua temerità. Amore segue ardire! L’aspirazione di tutte le arti futuriste è stata 
quella della sensazione dinamica più acuta. Nella danza essa non poteva sfociare che 
nel volo. È un volo lirico, un volo d’anima mentre il corpo si forma ad ale, e le 
braccia battono l’aria come nella primitiva idea del volo, nata dalle imitazione degli 
uccelli. 
L’aerodanza spezza i legami con la terra, e parte! Caderà? Di certo. Ma il suo gesto è 
bello come quello d’Icaro. 
«Aerare la danza» è il grido dei futuristi. 
Questa aerodanza appare, dunque, la conclusione dello sforzo contemporaneo del 
ballo, il quale mira a superare il regolismo nel quale si era impantanato negli ultimi 
anni del secolo, a causa della vita parassitaria condotta sui modelli antichi, per 
povertà d’invenzione e di ispirazione diretta. Sarebbe difficile scrivere oggi un 
trattato sul «meccanismo della danza» al quale accenna Carlo de Blasis (Traitè. 
Milano 1820). È questa una danza sensa[sic] meccanismi, tutta lirica, tutto uno 
slancio, invasata d’aria e di volo. 
Per dirla ancora con una espressione del classico ottocentesco, replicheremo che 
questa danza aspira a quella «leggerezza quasi aerea» che Blasis ha come ideale. 
La stessa sensazione di levità spirituale e morale che proviene dal volo, se non 
perfino dall’immagine del volo, è tale nelle sensibilità nuove da non poter essere 
tradotta, nella pittura e nella poesia, con la schiavitù delle vecchie regole artistiche, 
con le scarse parole del vocabolario e delle sterili regole grammaticali. 
 280 
 
Ora qui nella danza, son le regole della statica che vorrebbero essere infrante; e 
pertanto essa è l’arte che oppone più naturali resistenze alle rivoluzioni futuriste. 
Dove, però, non può la realtà, è qui che perviene l’illusione surrealista; ed ecco i 
danzatori acquistare le facoltà del volo, coi sussidi dell’acrobata. Ecco, per miracolo 
della poesia, lo sforzo diventare lirica, e più che mai la ginnastica tramutarsi in danza. 
Non sarà perfezione estetica di uno stile ginnico, non si tratterà di eleganza 
acrobatica, bensì della bellezza d’uno slancio interiore ultraterreno. 
Eppoi i pittori futuristi, voi sapete, hanno tre modi di sentire l’aeropittura, dopo la 
quale è venuta l’aerodanza. 
Soggetti dei quadri aerei sono le cose viste dall’alto e le cose in rapporto con 
l’aviazione; ma Prampolini è andato al di là e con lui Fillia. Egli ha trasceso la realtà 
plastica per volgere la sua visione in un campo spirituale, tutto extra terrestre. 
Per quanto questo sembrerà assurdo, anche la danza può possedere un suo proprio 
modo di abbandonare la terrestrità, per quanto anch’essa, come danza, sia attaccata 
alla terra. Il fatto apparterrebbe ai miracoli dello spirito! È la esaltazione che noi 
sentiamo in noi vibrare quando l’artista raggiunge il miracolo, ed è la prova del 
distacco terreno, pegno della esaltazione poetica, dell’avvenuto fenomeno! 
Forma di ballo squisitamente metafisica, l’aerodanza, coi suoi valori e le sue stesse 
deficienze, con le sue realtà intuitive sia pure nell’assurdo reale, rientra, pertanto, nel 
novero delle scoperte sensibiliste[sic] del Futursmo. 
La più antica concezione surrealista dell’aerodanza come ballo cosmico – da 
distinguersi dalle realistiche aspirazioni di volo, che vedremo nella danza 
dell’Ottocento – è dovuta a Luciano. Egli accumula la danza con il ritmo della vita 
universale: concepisce la danza dei pianeti: «Infatti la carola degli astri, la 
congiunzione dei pianeti e delle stelle fisse, la loro esatta corrispondenza, e l’ordinata 
armonia, sono le prime orme, del primogenito Ballo. Il quale crescendo a poco a 
poco, e sempre migliorando, ora pare giunto alla maggiore perfezione, e divenuto 
bellissimo per varietà ed armonia che molte delle Muse gli danno». Oggi, osservarlo, 
l’aeropitture fa danzare i pianeti, con l’identica visione di Luciano da Samosata! 
Dal Medioevo, però, al Rinascimento, i figuranti non danzarono più; ma composero 
le loro figure come in una passeggiata. Guardate il «Giudizio Universale» del Beato 
Angelico: non si può certo dire a una di quelle immagini: «Tu danzi come un angelo», 
volendo intendere come nell’Ottocento; perché quegli angeli non volano, nel loro 
danzare. Nel concetto dell’epoca il ballo portava il piombo al piede! Soltanto fuori 
della terre gli angeli, e gli esseri soprannaturali, potevano, secondo i pittori, danzare e 
volare insieme. Facili illustrazioni, a questo punto sarebbero infatti gli affreschi di 
Raffaello rappresentati le Ore, tutte precisamente danzanti in volo. 
Dunque nei primi secoli dell’evo moderno, la danza era molto lontana dal concepire 
la propria ascensione. I balli da salone eran gravi e fermi, se così si può dire: cioè 
condotti a passi lenti, senza scatti e protensioni. Tuttavia il trasporto, lo slancio, il 
volo, erano in qualche modo siti in non so che del portamento e del ritmo. Questo era 
detto aiere, cioè l’aire, e risulta essere la più sfrenata aspirazione che la pesante 
danza dei tempi potesse avere all’abbandono all’aria, meglio che all’attaccamento 
alla terra. Era il principio che consigliava alleggerire il corpo, per potercelo librare in 
quest’aiere. 
Nel suo grazioso «trattato del ballo» il maestro quattrocentesco Guglielmo Ebreo 
Pesarese porta, appunto, un «Capitulum dell’Aiere». «Bisogna ancora… per 
adempiere e fare più perfetta l’arte predetta del danzare, un’altro argomento e favore, 
chiamato Aiere el quale è un atto de aierosa presenza et elevato movimento, colla 
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propria persona mostrando con destrèza nel danzare un dolcie et umanissimo 
rilevamento». 
Non si tratta, frattanto, che d’una intenzione di alleggerimento del corpo, ma già un 
sospetto di quell’allontanarsi dalla terra, al quale domani la danza vagheggerà, come 
un poetico sogno. 
La vera trasvolata della danza è un’invenzione dell’Ottocento italiano. Il concetto di 
volare danzando è ideale e tipicamente ottocentesco: per quanto futurista sia, oggi, la 
definizione integrale del suo concetto e l’assunto del suo assurdo fisico, quale 
programma sublime di vita-arte, che superi le umane deficienze e assurga a divina 
realizzazione di poesia. 
L’astrazione delle contingenze banali, e la strafottenza puramente lirica dalle 
schiavitù terrene, è aspirazione caratteristica dei futuristi, superatori spirituali delle 
povere cose contingenti e pertanto poeti. 
La danza dell’Ottocento – che ai tempi nostri è diventata così glaciale e meccanica, 
aveva espresso soprattutto la propria aspirazione al volo col suo sollevarsi sulle punte, 
e restarvi. Le punte consentono al corpo di lasciare la terra più che gli slanci classici 
Mènadi, abbandonate al furore dionisiaco. Le punte erano il minimo contatto 
possibile con il suolo, pesante e polveroso. 
Della Taglioni scriveva un giornale londinese citato da Gino Monaldi. (Nuova 
Antologia, 1907) «una piuma dell’uccello di paradiso, una foglia di rosa librata 
sull’ali dello zeffiro, una farfalla che palpita su un fiore, una rondinella ch’erra su la 
superficie delle onde, sono emblemi di leggerezza e di beltà, ma la Taglioni è la beltà 
e la leggerezza medesima». E un critico russo: «ella scorre per l’aria come nube 
ondeggiate a traverso le foglie sussurranti del salice, sull’erba verde o sulla 
scintillante superficie dei laghi, e dei fiumi, cercando dapertutto quello di cui ella 
porta seco l’immagine in un lembo del suo bianco lenzuolo». «Finalmente ella lo 
ritrova dopo lungo e melanconico brancolare tra il cielo e la terra». 
Ecco l’ideale della danza ottocentesca; vagolare tra sospiri e gemiti, tra salci e 
cipressi, tra cielo e terra! 
Janin chiamava la Taglioni Silfide. Chateaubriand parlava delle sue danze aeree, 
Victor Hugo le dedicava un libro scrivendo «ai vostri piedi, alle vostre ali», Mery 
scriveva 
Adam t’ouvrit un nouveau monde 
un palais de cristal sous l’onde 
sylphide de l’aire et de l’eau 
Allora le danze si soffiavano, non si danzavano. Teofilo Gautier diceva che la 
Taglioni «volteggiava come uno spirito in mezzo a una nube di veli candidi 
trasparenti; essa somiglia ad un’anima felice che sfiori appena con la punta dei 
piedi un giardino celeste»; la Taglioni era la danzatrice cristiana e Fanny Elssler 
quella pagana: «Maria è come l’aria, Fanny cp,e terra e fuoco insieme». Puskin la 
chiamava «brillante, semiaerea, obbediente all’archetto magico». 
Jony et Bis le dedicarono imagini[sic] aviatorie anch’essi: «Un bel Oiseau ne 
souivrait pas tes pas». 
«Il Pirata», giornale milanese del 1841 scriveva: «Maria Taglioni nel ballo «La 
Silfide» è la vera Silfide immaginata dai poeti, che vola, che spazia, nei campi 
dell’aria, che batte l’atmosfera intorno a siepi di rose, o nelle aeree sale 
dell’Olimpo». 
Schiller fa parlare di danza dicendo «io rubo le ali a zeffiro per munirne i mortali». 
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Un disegno del generale Kiel inquadrava il piede della Taglioni sulla punta, tutto 
circondato di nuvole, il testo caricaturale diceva: «ma perché mettere le scarpe alle 
ali?». 
Regina di questo iperboreo regno, la danzatrice dell’Ottocento è simile a Istomina 
nelle parole di Puskin «Volante come un petalo al soffio d’Eolo». 
Dunque la faccenda dell’aerodanza è patrimonio dell’Ottocento ereditato dai 
Futuristi, coltivatori all’americana! 
Nel ballo del secolo scorso, che ancora sopravvive, si danno passi detti «ale di 
piccione» e c’è per esempio il «brisè» volato che, nel suo trattato sull’ «Arte della 
danza», Giacomo Costa (Torino, 1831) descrive con ricchezza di particolari tecnici. 
Carlo Blasis, questo grande maestro del secolo, fantasticava del danzatore-pallone 
aerostato, come i futuristi pretendono il danzatore-aeroplano. «Lo spettatore vuol 
trovare in un danzatore qualche cosa di aereo. Chi è pesante non produce un effetto 
vilain ben lontano da ciò che si aspetta da lui. Studiate il pallone. Mi piacerebbe di 
vedervi bondir in un passo e dar prove di agilità elastiche; che io possa credere che 
voi sfiorate appena la terra, che voi siete pronti a involarvi nelle aure». Questo 
brano è perfetto, per il nostro assunto, tanto che non so nascondere la mia 
soddisfazione.  
Ma pur sempre terrestre restava il concetto della danza, in quell’Ottocento che pure 
ha sognato l’aviazione fino a realizzarla! Le movenze di quella danza sulle punte, 
che tanto abbiamo visto asirar d’esalare in volo, sono sempre gesti da terra, sono 
inani sforzi nelle pastoie regoliste del secolo: sono la vendetta terrestre. 
Scriveva Gino Monaldi per la Taglioni «una danzatrice, per quanto sia varia nei 
suoi passi, per quante difficoltà superi, per quanto s’innalzi e voli come farfalla sulla 
scena non può infine che danzare». 
È a questo che si oppone il pittore Prampolini con l’aerodanza! 
L’aerodanza è così, il dramma della ingratitudine filiale alla madre terra: il caso Re 
Lear del pianeta. Ma pure, col suo ticchettar pedante sul terreno, la danza sulle punte 
confessava la propria miseria, la piccineria dei suoi contai! Era il suo giuoco, sempre 
tutta attaccata alla terra: anche negli entrechats mancava di sublime, perché non era 
esso mai un tentativo di evasione: restava sempre una fuga per gioco. 
D’altronde la danza, nell’ultimo secolo, aveva seguito di pari passo ogni 
avvenimento nuovo, financo le invenzioni scientifiche, le trovate sportive, i fatti 
oplitici. Nel tempo dell’aviazione la sua sensibilità attualistica, afferma nell’epoca 
dei grandi balli, era naturale che si dovesse rinnovare con più frenetiche, deliranti 
aspirazioni al volo. Tali sono quelle dei futuristi, per quanto più astratte che concrete, 
fatte più di denominazioni che di cose realizzate, più imponenti per assunti che per 
dimostrazioni. Ma se qui manca, oltre alla pratica, persino una vera teoria, il fatto è 
da attribuirsi alla impossibilità di una autentica realtà! Il bipede implume non può 
volare senza macchine; e nemmeno danzare trasvolando a lungo. 
Una scuola acrobatica a Berlino s’è specializzata, ai nostri giorni, nel creare 
danzatori volanti; ma dice il suo maestro: «se ci pensate bene, il vero solo legittimo 
volo dell’uomo è il salto. Anche a bordo di una macchina volante, l’uomo non vola 
veramente. Egli sente di non essersi liberato in tutto dalla forza di gravità: sa di 
poggiare sull’aria, e quindi ha sempre la percezione di essere, almeno in certo modo, 
legato alla terra. Invece quando salta, l’uomo sia pure per un attimo solo, ha 
veramente vinto la forza di attrazione terrestre. E l’ha vinta esclusivamente con le 
forze del suo organismo». 
La più futurista di tutte le danzatrici futuriste è comunque Edith Zeisler, una ballerina 
viennese che, grazie a un ingegnoso meccanismo scenico, vola in scena realizzando 
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l’aspirazione ottocentesca e futurista. L’aria è l’elemento della danza; i suoi gesti, 
dice Barilli, «se li beve l’aria» e non resta traccia. L’atmosfera è la culla e la base 
della danza, che in tutto il suo essere aspira ad abbandonarsi tutta a lei, per vivere 
fuggitiva tutta in lei e nulla per la terra. Ti si porti il vento, è l’augurio che si deve 
alle danzatrici piuma che sorvolano il suolo in pieno abbandono al loro voglioso 
trasporto inappagato di realtà. Vaporosa ed effimera più che il ballo stesso, 
l’aerodanza è così un’arte castamente intenzionale: un arte evasiva. 
 




Giannina Censi, Appunti manoscritti 
Riproduzione anastatica in Sina, Adrien (a c. di), Féminine futures. Valentine de Saint-Point. 
Performace, Dance, Guerre, Politique et érotisme. Performance, Dance, War, Politics and 
Eroticism, Les Presses Du Réel, 2011, p. 231. Archives Angelica Laricchia 
(Carta intestata: MAESTRO CARLO CENSI/ MILANO (112) VIA PRINCIPE UMBERTO N. 
10/ TELEFONO 64-774) 
 
Danze futuriste senza musica 
 
1° Aeropoesia di F. T.Marinetti 
   a) A mille metri su Adrianopoli bombardata 
   b) Seconde parti d’immagini aviatorie 
2° Aeropitture di E. Prampolini 
   a) Lancio dell’elica 
   b) Velocità ascensionale 
   c) Linea di volo 
   d) Simultaneità di quote 
   e) Planando 
3° Lirica di N. Burrasca 
   “Vento + Sera” 
4° Aeropoesia di B. Sanzin 
 
 
Lettera manoscritta a Bruno G. Sanzin, 28 marzo 1932 
Riproduzione anastatica in Sina, Adrien (a c. di), Féminine futures. Valentine de Saint-Point. 
Performace, Dance, Guerre, Politique et érotisme. Performance, Dance, War, Politics and 
Eroticism, cit., p. 233. 
(Carta intestata: MAESTRO CARLO CENSI/ MILANO (112) VIA PRINCIPE UMBERTO N. 
10/ TELEFONO 64-774) 
 
Gentile Sanzin  Milano 28-3-32 
Grazie di tutto, e speriamo che tutto fili bene. – Per la vostra poesia desidererei farla 
per ultimo dato il cambiamento di costume un po’ lungo: – Io credo che Burrasca 
verrà. – Quanto al mio arrivo state sicuro che arriverò per il 1° aprile, ma non sò[sic] 
ancora l’ora dell’arrivo perché non so se partirò in treno o in velivolo. – Ma state 
sicuro che o alla mattina o alle prime ore del pomeriggio del 1° io ci sarò e scenderò 
al Savoia. – Ma vi manderò notizie precise prima di giovedì. Probabilmente verrò per 
linea aerea e allora in due ore o tre sarò a Trieste. – Per la prova la faremo il 1° e il 2 
dato che io non l’ho ancora studiata bene causa una forte influenza con febbre alta 
che mi ha costretto a letto; ora sono in piedi, ma debolissima. – Speriamo che ora di 
giovedì tutto sia passato, intanto sappiatemi dire che tempo c’è a Trieste e la bora? – 
Vi ringrazio e così pure i miei del vostro invito per la sera del 1°. – Mi raccomando 
fatemi molta reclame[sic.] anche a voce e cercate di avere a disposizione qualcuno 
che mi salvi dall’uomo vespa. – Una cosa importante: il corrispondente del Corriere 
della Sera bisogna invitarlo a fare un bel resoconto. – Tranquillizzate i miei 
ammiratori che porterò foto e sorrisi. – Avete ricevuto i clichet[sic]? Mi raccomando 
la reclame[sic] il palco, le luci, il fondale e il tappetto. Salutatemi tanto la vostra 
Signora e ditegli che sono felice al pensiero che la conoscerò. Molte belle cose a voi. 




Lettera manoscritta a Bruno G. Sanzin, 7 aprile 1932 
Riproduzione anastatica in Sina, Adrien (a c. di), Féminine futures. Valentine de Saint-Point. 
Performace, Dance, Guerre, Politique et érotisme. Performance, Dance, War, Politics and 
Eroticism, cit., p. 233. 
 
 
A Bruno G. Sanzin 
Ho ricevuto la Vostra lettera e Vi risponderò subito alle molte domande che mi fate. 
Anzitutto io devo un grazie di cuore alla cara vostra signora per la gentile e sincera 
cordialità usatami e un grazie anche dai miei. – E speriamo arrivederci tutti insieme 
qui a Milano a ricordare i fatali avvenimenti di Trieste. 
Voi mi domandate come è andata? Benone! E state pure in ansiosa attesa perché io 
nulla dirò. 
Quanto al passaggio per Padova: (sono cose segnate fra me e Voi) ho trovato il lungo 
Donati alla stazione e sono stata ospite in casa sua tutto il pomeriggio, solo verso 
sera sono andata a visitare la mostra d’arte sacra e la Villetta di de Giorgio. – E di 
Burrasca nemmeno l’ombra. Lui non è venuto a me nemmeno io a lui. E il caro 
Dormàl mi ha tenuto compagnia e ha fatto le veci, un po’ più calde. – E così sono 
partita da Padova alla sera e … basta!! 
E spero che non mi domanderete altro!! 
Quanto alle fotografie bisogna che abbiate pazienza perché ora ho molto da fare con 
S. E. Romagnoli fino alla fine del mese e credo non avrò tempo per fare altre 
fotografie. – Presto vi manderò le foto per Città nuova e l’Impero. – Piuttosto 
speditemi subito i clichet[sic] perché ne ho urgente bisogno per qui a Milano; e 
speditemi pure una copia ben chiara della Vostra poesia perché ho perso tutto. 
Fatemi sapere se ci sono giornali che parlano di me e mandatemi notizie spesso. 
Ed ora a Voi il mio più sincero ringraziamento per quando avete fatto per me, e 
ricordatevi che io non verrò a Trieste se non chiamata da Voi, anche per altre 
eventuali serate (non futuriste). 
Saluti e doveri anche dai miei. 




Lettera manoscritta a Bruno G. Sanzin, 28 aprile 1932 
Riproduzione anastatica in Sina, Adrien (a c. di), Féminine futures. Valentine de Saint-Point. 
Performace, Dance, Guerre, Politique et érotisme. Performance, Dance, War, Politics and 
Eroticism, cit., p. 233. 
 
 
B. G. Sanzin    Milano 28 -4-32 
Mantengo la mia promessa e vi mando altre notizie… - Ho lasciato un ora fa… (Voi 
sapete chi) che per la seconda volta è venuto a Milano ed è ora partito per Udine 
lasciando i saluti anche per voi… Mi capite? 
 Ed ora a Noi!! Anzitutto la mostra è finita? Come è andata? E Voi che cosa fate ora? 
Io sono in pieno lavoro per Romagnoli e andremo in scena, verso il 25 di maggio. – 
Questa volta è una carta che gioco, ma speriamo di giocarla bene; ho sei danzatrici 
da preparare e sette danze da creare, a solo e assieme. – Per di più sono in continuo 
studio con Carletto Tielen (lo conoscete) è un danzatore tedesco che mi ha scelto 
come sua partner nelle danze nuove e moderne. – Come vedete molto lavoro e mai 
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tempo per dedicarmi agli amici. La foto non l’ho ancora fatta perché non ho tempo 
ma spero presto. – Questa sera andrò all’Aero Club a sentire Krimci che declama. – 
Lo sapete che è stato malato ed ha subito due volte l’operazione di appendicite? Ora 
sta meglio e vi manda molti saluti. –  
E Io da me non l’ho più visto e basta. 
E Voi non venite a Milano? Peccato che la Fiera sia finita. – Io non sò[sic] quando 
ritornerò a Trieste, perché con Marinetti è andato tutto per aria. – Vuol dire che mi 
farete venire voi come mio unico rappresentante a Trieste. – Se potete mandatemi il 
manifesto della mia serata e salutatemi quelli del Circolo Artistico. – Molti saluti a 
Voi e molti doveri alla cara vostra signora. 
Giannina Censi 
1ª aerodanzatricelirica del futurismo italiano 




Lettera manoscritta a Bruno G. Sanzin, 17 maggio 1932 
Riproduzione anastatica in Sina, Adrien (a c. di), Féminine futures. Valentine de Saint-Point. 
Performace, Dance, Guerre, Politique et érotisme. Performance, Dance, War, Politics and 
Eroticism, cit., p. 232. 
(Incisione sul foglio: MILANO/ VIA PRINCIPE UMBERTO, 10/ TELEFONO 64774) 
 
 
17 maggio 1932 
Caro Sanzin 
Non mi dimentico mai degli amici, solo ho tanto lavoro, che non sò[sic] più che cosa 
voglia dire scrivere una lettera. Ho aperto una bellissima scuola di danza e mi porta 
via molto tempo. –In giugno sarò a Padova per i balletti alla fiera di Padova, se Voi 
verrete in qui per visitare l’esposizione, sarò contentissima di vedervi. Sò[sic] che 
siete molto curioso e per questo non vi dico niente, chissà forse a quattrocchi mi lasci 






Interviste a Giannina Censi 
 
 
Guatterini, Marinella, La danza aerea del futurismo, in “Balletto oggi”, Milano, Nuova Scena, n. 
35, luglio 1986, pp. 44-45. 
 
[…] “Con queste parole”, spiega l’ex ballerina futurista, “Marinetti mi ha fatto il 
complimento più bello. A diciasette anni, quando l’ho incontrato dopo un lungo 
soggiorno di studio a Parigi che mi aveva fatto vedere, se non conoscere, i 
personaggi più importanti della danza di allora, da Balanchine a Lifar, il mio unico 
desiderio era quello di esprimere qualcosa di nuovo. E lui mi ha dato la possibilità di 
farlo. Un giorno, durante una delle sue visite a mio padre, il compositore Carlo Censi, 
ho osato fargli vedere come avrei interpretato col movimento del sue poesie gridate, 
sussurrate, piene di rrr, di tum tum, di sillabe senza senso. Marinetti rimase 
esterefatto. Mi chiese subito di danzare in Simultanina, uno spettacolo con le 
musiche di Carmine Guarino e con le scene di sua moglie, la pittrice Benedetta. E, 
dopo qualche mese, di interpretare le sue aeropoesie e le aeropitture di Prampolini”. 
 “Il poeta non conosceva le tecniche della danza. Ma nel suo ‘Manifesto della danza 
futurista’ aveva già intuito che per restituire certe sensazioni in scena occorre averle 
provate nella vita. Così, per interpretare le sue aeropoesie e per penetrare il loro 
desiderio di velocità, sono stata quasi costretta a volare. Più di una volta ho 
accompagnato piloti, acrobati aerei come Mario De Bernardi, ho fatto le cambrate 
più pericolose, i giri della morte. Mi alzavo sopra Linate, che allora si chiamava 
Tagliedo, e perdevo la sensazione di me, della realtrà. Certo, tornavo sfinita, ma 
contenta”. 
E il pubblico come recepiva la sua danza, i vostri happening aerei? 
“Gli spettatori di provincia non facevano altro che buttarci addosso pomodori, cavoli, 
carciofi. Durante le tournées di Simultanina, trenta recite in ventotto città – un vero 
record futurista! – sono stata colpita in testa da un carciofo. Invece, nelle grandi città 
il pubblico era più educato, ma raramente le nostre esibizioni finivano senza 
l’intervento della forza pubblica. Alla Galleria Lino Pesaro di Milano, dove 
nell’ottobre del 1931 abbiamo presentato la prima serata di aeropoesia, aeropittura e 
aerodanza, il pubblico applaudiva e fischiava contemporaneamente. Marinetti 
decamava A mille metri su Adrianopoli bo[m]bardata e Serie di seconde parti di 
immagini aviatorie. Prampolini col suo piccolo corpo deforme mostrava in assoluto 
silenzio le sue aeropitture. Io danzavo. E il pubblico applaudiva e fischiava anche 
me”. 
Perché fischiava anche lei? 
“Indossavo un body scosciato, provocatorio, certamente diverso dal solito tutù 
romantico. Ma sono convinta che i fischi fossero indirizzati tutti alla danza. Le mie 
colleghe ballerine della Scala come Attilia Radice non capivano perché mi 
accontentassi di mimare il volo di un aeroplano, dicevano che avrei potuto fare di 
meglio. Molti critici, anche loro, non perdevano occasione per denigrarmi. Io, però, 
mi sentivo sicura: mi pareva di costruire con quella schiera di artisti così diversi dagli 
altri, qualche cosa di nuovo. Del resto a quel tempo in Italia, non c’erano proprio 
nessuno che ballava a piedi nudi e senza musica!” 
Lei, però, non ha continuato l’esperienza futurista.. 
“Mi sono fatta male a una gamba e non ho potuto danzare per alcuni anni. Nel 
frattempo è arrivata la guerra e c’era solo il tempo per procurarsi da mangiare”. 
Che idea conserva dei suoi colleghi futuristi? 
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“Erano una cerchia ristretta, molto chiusa. Però combattiva. Azzardavano molto con 
le loro idee e regolarmente venivano puniti da una società che in fondo non li capiva 
bene. Io non li ho conosciuti sotto il profilo politico. Personalmente avevo paura 
della guerra, ma sentivo che questo futurismo stava progettando qualcosa di nuovo. 
La musica, diceva Marinetti, era ‘passatista’, il balletto classico era morto e sepolto. 
Nella danza si potevano esprimere delle emozioni persino a piedi nudi! Sono cose 
che adesso non fanno più scalpore. Ma allora…” 
Signora Censi, qualche anno fa ha accettato di ricostruire la sua esperienza con due 
ex-allieve della scuola di Vlghera, come mai? 
“Silvana Barbarini e Alessandra Manari mi avevano chiesto espressamente di 
riallestire le aerodanze con loro. È stato un lavoro molto faticoso. Ma alla fine mi 
pare che ne sia valsa la pena. Almeno come testimonianza, come profezia. Le due 
danzatrici hanno subito capito che nel mio modo di danzare c’era qualcosa di molto 




Berghaus, Gunter, Danza futurista. Giannina Censi, in “Dance Theatre Journal”, London, vol. 8, 
n. 1, 1990, pp. 4-7. 
 
[…]GB: How did you become involved with the Futurist movement? 
GC: I met Marinetti when I returned from Paris, where I had continued my studies 
after my first training under Cecchetti at La Scala. 
GB: You must have been extremely young when you went to France. Wasn’t that 
rather unusual for a woman at that time to go abroad and study at such an early age? 
GC: No, not really. When I had been working under Cecchetti for a few years, 
people told me: you must get out of here. Do other things, study with other masters. 
My father had this friend in Paris, and I was sent there and lived with his family at 
the Place de l’Opéra. In the morning I travelled on the Métro to m ballet classes, but 
when I came home in the afternoon I was living in a family surrounding just like at 
home. 
GB: Did you see a lot of ballet productions when you lived in Paris? 
GC: Of course, and I got to know many of the important dancers of the time, like 
Balanchine and Lifar. 
GB: Were you in any way influenced by them? 
GC: When I came home to Italy having studied classical dance for so many years I 
wanted to do something else, something new. I asked myself: isn’t it possible to 
revolutionise this system a little? It was a lucky coincidence that I met Marinetti at 
that time. 
GB: How did this happen? 
GC: My father was a friend of Marinetti. He was a pianist and professor of music at 
the conservatory, and had personal contacts with several Futurists. One day when 
talking to Marinetti my father told him “My daughter is a dancer who has heard a lot 
about you and would like to meet you”. So it happened that Marinetti came to our 
house and I got to know him. I told him “I would like to revolutionise dance. Not 
stay on the toes any longer. Do something completely different”. 
GB: How did Marinetti react? He had made a similar proposal some ten years eariler, 
in his Manifesto of Futurist Dance. 
GC: Well, there was another coincidence. My aunt, Rosina Ferrari[o], was the first 
woman pilot in Italy, and I was born on the day she received her flying licence. I was 
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absolutely fascinated by her and her activity. One day she took me aside and said, 
“Fly, girl, fly!” and I did. After that experience I had the desire to create a dance 
based on the theme of flying. Marinetti, who didn’t know any of this, was 
immediately taken by the idea. That way we created our first aerodanza. 
GB: Would you say that these were the first proper Futurist dances to be performed? 
GC: Well, before me, many years before I became interested in Futurism, there were 
these dances based on the movement of machines. But aerodanze didn’t exist then, 
nor did the aeropoesie we used for our dances. When Marinetti recited his 
Bombardata su Adrianopoli and asked me if this could be translated into dance 
movement, I said “Yes, certainly”. So I began interpreting Marinetti’s Poems as he 
spoke them, shouting, whispering, making trills with his voice, these syllables of rrr, 
rrr, tum, tum, often devoid of any sense, but sounding wounderful. That’s how I 
started. 
 These poems deal with the experience of flying high up in the sky, with air and light. 
But to express the state of main of the pilot when he zooms through the air, isn’t an 
easy thing to do. Marinetti gave me to understand that in order to reveal certain 
sensations on stage you must have experienced them in real life. So, in order to 
interpret Marinetti’s poems I was obliged to take to the sky myself. I flew with one 
of the greatest pilots of the day, Mario de Bernardi, When he carried out these 
dangerous spins and pirouettes, turn and circles, the salto mortale and other 
formidable acrobatics. It was an amazing experience. I felt really awful, ye at the 
same time it was wonderful. I was totally shattered when we landed, but also very 
elated. Now I knew what flying was all about. In my dances I expressed through my 
body what de Bernardi expressed with his aeroplane. 
GB: Qhen you began developing your aerodanze, did you have any previous 
experience in modern dance, or was your training exclusively classical? When did 
you meet Jia Ruskaja and did you receive any Futurist ideas from her? 
GC: I only knew Ruskaja for a short period. We worked together in the 1930s, after 
my Futurist experience. I had met her briefly before that period, but her idea of dance 
was inspired by the Greeks. That’s why she worked with Romagnoli. But then she 
left for Rome to have her own academy of dance, and I took over. In Bologna we 
created this wonderful spectacle at the stadium with 150 dancers, for which I was the 
choreographer. 
GB: Thus, your Futurist dances were wholly inspired by Marinetti? 
GC: When Marinetti was doing Simultanina he said he would like to include a dance 
piece in the show. So in the middle of Simultanina I performed this Futurist dance. 
GB: This served as a kind of entr’acte for the show? 
GC: Yes, and it was Futurist in every sense of the word. And totally different from 
classical ballet, although the classical technique helped a lot for the execution of 
these dances. 
GB: Marinetti published his Manifesto of Futurist Dance in 1917. Why do you think 
it didn’t inspire any Futurist dance movement at that time? 
GC: The time wasn’t right then. Italian dance was always classical and academic. 
The basic elements for a modern dance movement were missing then. Marinetti 
received his ideas for a Futurist form of dance in France, because the rewash nothing 
in Italy that could have inspired him. 
GB: What happened in the 1920s then? The Circolo delle Cronache d’Attualità, and 
Bragaglia in particular, did a lot to acquaint the Italian dance world with the new 
developments in Germany. He invited the Laban Tanzbühne, for example, to the 
Teatro degli Indiendenti. 
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GC: Yes, but it didn’t leave any traces behind. 
GB: But the dances that Ruskaja executed at the Teatro degli Indipendenti were 
rather advanced for the time. 
GC: Yes, but they were not really Futurist. Modern, yes, even too modern for the 
time, for when she went to La Scala they did not accept any of the innovations she 
was proposing. 
GB: Was it an that you began to study with Ruskaja? 
GC: No, I never studies with her. She had a dance school in Milan. But there she 
taught classical ballet. When we worked together, it was always on classical dances. 
Her work was very impressive and she had a good reputation. But when you work 
with the great dancers of La Scala, you are bound to be successful. But at La Scala 
they didn’t like her work, so she moved to Rome, together with many of the best 
dancers of La Scala, and created her own academy there. 
GB: Can we go back a few years in your biography, to the firs yesr after you return 
from France. You choreographed Le Stelle then. What kind of work was this? 
GC: A kind of modern dance which described the movement of the stars. 
GB: Did it contain any Futurist elements? 
GC: No, there was nothng Futuristic in it. I used my classical training in order tu 
create comethng that was different from the classical aesthetics. But this wasn’t 
Futurist yet. 
GB: What about Oppio and Grottesco meccanico, which you performed at the 
Castello Sforzesco? 
GC: This was very much the same. I tried out something different from the classical 
stuff. But Futurist it certainly wasn’t. Only after I had met Marinetti did I begin to 
develop Futurist dances. He invited me to join the company he had formed to tour his 
Simultanina. Then at the Galleria Pesaro, I performed his aeropoesia in wonderful 
aviator’s costume designed by Prampolini. 
GB: Tell me more about this performance. 
GC: Well, it went down like a bomb. There were a lot of dancers form La Scala, also 
some choreographers, and they were all really shocked, shouting “Mamma mia, che 
roba!” But the reception of Simultanina was even worse. We toured for thirty days 
and played in twenty eight different cities. Each time we were creating such an 
uproar that a second performance was out of the question. The police had to protect 
us froma the audience and accompany us to the hotel after the show. 
 I danced to the music of Maestro Guarino and was dressed in a strange overall. 
Naturally, the reaction of the audience was tremendous. You know what it’s like to 
be in a Futurist production. No, of course you don’t! You have never stood on stage 
when it’s raining tomatoes, celery, artichokes and potatoes on your head! I remember 
one evening in Padua, a big university town, the auditorium was full of students. 
They were the worst. They really wanted to massacre us with a hail of vegetables. I 
was alone on stage with one actress, and the fifteen men of the company had to 
shield us from the bombardment. They really had to save us. “Poor woman”, they 
said, “how are you going to end up if we don’t help you?” It was real inferno, but 
also a wonderful experience. Thirty days of great satisfaction. 
 Then there was another performance I did with Marinetti, in Trieste and later again 
in Padua. 
GB: What kind of show was this? 
GC: That was after Simultanina. Marinetti wanted me to perform some of his 
aeropoesie and I was very keen. We were invited to these artists’ clubs, where 
Marinetti gave a talk and I executed some dances to the sound of his poems. There 
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were also other Futurist poets with whom I worked together, Sanzin, for example. He 
wrote some aeropoesie for me which I performed. 
GB: Were these dances similar to the ones you did at the Galleria Pesaro? 
GC: Yes, more or less. But at the Galleria Pesaro we also had the paintings of 
Prampolini. He went around amongst the audience with the painting in his hands 
whici I was interpreting on stage. This was very original then. Nobody danced 
without music, you know. Although I grew up in a house of musicians and although 
music played an imporant role in my life, I did not want to use it for my Futurist 
dances. I, the daughter of musicians, felt the need to evade music. 
GB: But you created some dances to the music of Pick Mangiagalli. 
GC: Yes, but this was before and after my Futurist dances. I loved modern music and 
Pick Mangiagalli was a wonderful composer to work with. He was an old 
schoolfriend of my father’s. When I returned from Paris I told him that I had this 
vision of creating a dance to some very modern music. He offered to write something 
for me, a dance piece for a classical ballerina, yet at the same time very modern. 
GB: Was the Sinfonia aerea a Futurist piece of music? 
GC: No, just modern. Later I worked with him again at the Teatro San Carlo in 
Naples. I performed in his ballet, Carillon magico, but this wasn’t Futurst either, just 
very modern. 
GB: What were the dances like which you executed to the poetry of Escodamé and 
Gioia? 
GC: Marinetti, you know, was a poet, not a musician. But his poems had a wonderful 
rhythm and contained very evocative onomatopoeic sounds, which fully replaced the 
music traditional dances were always based on. He inspired many young poets to 
write in the same vein, and they in turn gave me their works and asked me to dance 
to them. Of course I couldn’t  perform all of them, you know, just a few well-
executed onse. 
GB: But didn’t you get to know Gioia and Escodamé before you met Marinetti? 
GC: I can’t remember exactly when I met them for the first time. But I think it was 
Marinetti who introduced them to me. One thing leads to another. 
GB: I remember reading in some article that Marinetti discovered you when you 
were performing one of their poems.  
GC: No, no, not at all. I met Marinetti at home through my father, who had told him 
that I was doing these modern dances. 
GB: When Pocarini interviewed you for the Eco dell’Isonzo in 1931, you mentioned 
that you were developing the idea of a Sports Dance and that you had already created 
a Dance of Rugby. This must have been the same period when your friend Bruno 
Sanzin was writing his play for a Sports Theatre. Whatever happened to these works? 
GC: I can’t remember. There were many ideas in the air. We planned and discussed 
many things, few of which ever came to fruition. But I’m sure I never performed this 
Dance of Rugby in a public theatre. 
GB: When Marinetti described what Futurist dances ought to look like, he used 
expressions such as disharmonic, rough, ungraceful, asymmetric, dynamic etc. 
However, looking at the photographs of your dancese, I get the impression that your 
movements were very fluid, soft and graceful. 
GC: You are right, one cannot see it in these photographs, but in the dances these 
elements were certainly there. You know, at that time you couldn’t take photographs 




GC: Exactly. So we had these photographs done at a studio, and I am only wearing 
half the costume. The rest, all the wires ad tubes, Prampolini stuck onto it before I 
went on stage. 
GB: So these photographs are not really documents of the performance at the 
Galleria Pesaro? 
GC: Yes, yes, they are. 
GB: But don’t you find these poses and gestures rather beautiful and harmonic? 
GC: Well, yes, but not what happened in between these poses. 
GB: Can you explain? 
GC: (Here Censi got up and performed some wild, angular gestures that ended in 
poses similar to the ones in the photographs.) You see, this is the end of a movement, 
when the plane has landed. And this (pointing to another photograph) is when it soars 
up into the sky. The plane then has to fight against the storm, it is thrown up and 
down, like this (another wild gesticulation follows). But you cannot photograph this. 
You must see a dance when it is performed. A photograph is always different. 
GB: Hence your aerodanze were quite the opposite of what your friends at La Scala 
strived for? 
GC: Oh, yes, no doubt. That’s why they were so shocked when they saw my dances 
for the first time. 
GB: But were they as rough, wild and ungraceful as Marinetti wanted them to be? 
GC: Well, these were early days. You couldn’t overdo it. This was the beginning of 
Futurist dance, you understand? I was a pioneer. I was trying out something new.  
GB: But you did not forget your classical training? 
GC: How could I? It helped me a lot, of course, with my new work which presented 
the real challenge to me. 
 
 
Fiorani, Pierangela, Giannina Censi in tuta rosa a danzare il futurismo, in “La Provincia di 
Pavia”, Pavia, Amministrazione Provinciale, n. 7, dicembre 1991, pp. 39-42. 
 
[…] “Mio padre Carlo compositore e professore di musica al Conservatorio di 
Milano (Mio nonno Luigi fondò anche la casa di riposo per musicisti Giuseppe Verdi 
a Milano) […] era amico di Marinetti e io conobbi il poeta al io ritorno da Parigi. Di 
futurismo sapevo poco. Sapevo solo che ero entusiasta di aerei e di voli. Mi aveva 
trasmesso questa passione travolgente una zia, Rosina Ferrario che aveva preso, 
prima donna in Italia, il brevetto di pilota nel 1913, lo stesso anno in cui io ero nata. 
Al momento dell’incontro con Marinetti avevo diciasette anni, ero annoiata dalla 
danza classica e volevo invece esprimere con la danza il volo degli aerei. Quello mi 
sembrava il modo migliore per guardare al futuro. Lessi erilessi le aeropoesie di 
Marinetti, andai nelle gallerie d’arte a vedermi le aeropitture di Enrico Prampolini. 
Marinetti aveva già teorizzato parecchi concetti sulla danza futurista. Aveva 
esplicitamente scritto di ‘danza dell’aviatrice’”. 
E Depero, insieme a Sonia Delaunay avevano anche disegnato costumi meccanici 
che imprigionavano il corpo di queste danzatrici-aviatrici e ne rendevano i 
movimenti metallici e meccanici. 
“Quel modo di impriogionare  il corpo e di impedirgli di esprimersi pienamente, però, 
non mi andava […] lo dissi a Marinetti e proposi invece di vestirlo soltanto di 
un’aderente tutina rosa ripresa da una sorta di berretto da aviatore che fasciava il 
capo. Marinetti, intanto, mi aveva presentato gli assi dell’aviazione italiana come 
l’acrobatico De Bernardi. Con lui e altri piloti feci acrobazie aeree meravigliose. 
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Paura? Macché. La zia Rosina mi aveva convinta che nell’aria, a bordo di un aereo, è 
come camminare. Per capire e poter esprimere nella danza questa sensazione del volo, 
stetti tante ore in aria. Tanto da guadagnarmi un diploma di pilota ad honorem”. 
E la prima volta in palcoscenico? 
“Vestita di quella tutina […] mi presentai a danzare, a piedi nudi, nell’intermezzo 
dell’opera ‘Simultanina’. Ventotto città toccate in trenta giorni di tournée. Da 
Bologna si doveva magari raggiungere Palermo per il giorno dopo e si viaggiava di 
notte, subito dopo lo spettacolo. E il nostro pubblico no era certo una cosa di tutto 
riposo. Inviperiti alla fine delle rappresentazioni ci lanciavano pomodori e uova 
marce. Addirittura ci toccava scappare in albergo ed eravamo costretti a farci scortare 
dalla polizia fino alla stazione il giorno della partenza”. 
[…] 
“Sono stati i trenta giorni più belli della mia vita”. […] 
“Come allora […] certo che mi divertivo. Anche quando dovevo cambiarmi spesso la 
tutina perché me la sporcavano di sugo di pomodoro. Ballai anche sui versi delle 
poesie di Marinetti. Ed era ancora più bello interpretare con la danza il suo ‘A mille 
metri su Adrianopoli bombardata’. Vennero anche serate memorabili a Milano”. 
[…] 
“Poi tornai a danzare sotto la direzione del regista Ettore Romagnoli. Ero stata 
famosa. Avevo fatto scandalo e questo mi consentiva di avere una buona paga. Ma 
una lesione al menisco mi costrinse presto a smettere. Venne anche la guerra. Mi 
sono sposata. Ma ho perso subito mio marito. Ho avuto un figli oche oggi ha 57 anni 
e fa l’attore a Roma”. 
“E dopo la guerra […] ho cominciato a dare lezioni di danza. A Sanremo, a Milnao, a 
Genova. Poi sono venuta a Voghera. Sono qui da trent’anni e non mi sono mai 
pentita di aver scelto questa città per vivere e lavorare”. 
[…] 
“Ho delle allieve bravissime che hanno già rimesso in scena i versi di Marinetti in 
forma di danza. Conservo le registrazioni del poeta. Ma ora preferisco sentire come 
le declama mio figlio Cristiano e, su quella voce, insegno alle giovani di oggi a 
ritentare quella mia lontana avventura di una breve stagione”. 
Alberotti, Mariangela (a c. di), Ho portato la rivoluzione, in “Oltre”, Pavia, Amministrazione 
Provinciale, n. 13, dicembre 1992, pp. 50-51. 
 
[….] Nella mia famigli erano tutti musicisti: mio padre era professore al 
Conservatorio e compositore, mia madre era pianista e cantante. 
Io non ho voluto studiare pianoforte ma i miei genitori erano felicissimi della mia 
scelta per la danza. Ho studiato prima alla Scala di Milano poi, nel 1928, sono dovuta 
andare, da sola, a Parigi, perché là c’erano le scuole di danza russe. Quando sono 
arrivata non conoscevo il francese ma dopo un mese lo parlavo e, dopo un anno, ho 
imparato anche il russo. A Parigi sono rimasta tre anni ed ho studiato danza classica. 
L’idea del futurismo, invece, mi è stata trasmessa dalla mia zia materna, Rosina 
Ferrario, che è stata una delle prime aviatrici italiane. Ho volato con lei e con De 
Bernardi e Ferrarin, due dei più importanti piloti dell’epoca, che mi facevano fare le 
acrobazie in volo. Io, poi, stavo male in modo tremendo, però ho capito cos’era 
l’aereo ed ho sentito il desiderio di esprimere con la danza il volo. 
E nella danza ho portato la rivoluzione, tant’è vero che le ballerine della Scala, 
quando mi sono presentata senza scarpe, con un costume aderente color argento, 
pensavano tutti che io fossi pazza. E mi tiravano i pomodori. Quando ho fatto la 
tournée di Simultanina, con Marinetti, eravamo scortati dalla polizia durante il 
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tragitto tra il teatro e l’albergo e dovevamo fare la doccia dopo ogni spettacolo 
perché eravamo sempre coperti di pomodori. 
Facendo del futurismo ho capito che c’era qualcosa da rinnovare nella danza ma non 
ho continuato con i futuristi sono andata avanti modernamente con una base classica”. 
[…] 
“[Marinetti, Eduardo De Filippo e Petrolini] sono stati tre persone che mi hanno 
aiutata moltissimo. Erano persone adorabili che non sono entrate nella mia vita, 
come dire, dal alto sentimentale. No. È stata una vera amicizia. Io sono sempre stata 
convinta che in arte non bisogna legarsi troppo. Adesso si legano in maniera 
tremenda. Io ho voluto stare per conto mio e sono sempre stata bene. 
Certo, poi ho sentito il bisogno di avere una scuola mia, per trasmettere wuello che io 
avevo studiato il classico, la base. E qualche volta faccio delle cose originali. Un bel 
giorno ho conosciuto un professore che, stufo di cambiare le maestre goni tre o 
quattro mesi, cercava una persona che si occupasse della scuola di danza, qui a 
Voghera, con una certa serietà. Il primo anno lui non si fidava troppo, poi, ad un 
certo punto gli ho detto – O lei si fida dime o io me ne vado! – e sono rimasta. Ho 
un’assistente, che è con eme da vent’anni e che ora si occupa della parte classica e 
della danza jazz, che io non insegno, mentre io mi sono dedicata alle bambine dai 
quattro anni ai dodici”. 
[…] 
“Poi ho avuto contatti con persone molto interessanti, nell’ambiente del teatro, però 
non ho più voluto avere una famiglia, perché avevo mio figlio. Mio figlio ha vissuto 
con me fino a vent’anni poi è entrato alla scuola di recitazione del Piccolo Teatro di 
Milano ed ha cominciato la sua vita come attore. Dopo alcuni anni, ha fondato una 
scuola di recitazione a Roma ed ora è direttore di un teatro che, oltre alla scuola, 
ospita gli spettacoli didiverse compagnie. Quindi lui è a Roma e io qui a Voghera. 




Silvana Barbarini e Alessandra Manari  
Locandina dello spettacolo della danza futurista 
Locandina riprodotta in Tomaselli, Luigi, Zucca, Daniela, a c. di, “Immagine danza”, Pavia, 
Amministrazione Provinciale di Pavia, 1980, p. 19. 
 
Giovedì 7 febbraio 
A PARTIRE DELLA DANZA FUTURISTA 
azione scenica su testi futuristi: poesie, quadri, musciche, tavole parolibere. 
 
I^ parte: 
- Decollaggio (F. T. Marinetti, 1935) 
da Zang Tumb Tumb 
- Bombardamento (F. T. Marinetti, 1912) 
- Corrispondenti di guerra e aviatori (F. T. Marinetti, 1912) 
- 2 Apparizioni aerodinamiche (E. Prampolini, 1934-35) 
- Geometria aerodinamica (E. Prampolini, 1935) 
II^ parte: 
- Intonarumori (L. Russolo, 1913) 
- Romoristica plastica BALTRR (G. Balla, 1914-16) 
- Onomatopea rumorista macchina tipografica (G. Balla, 1914) 
- Un paesaggio udito (F. T. Marinetti, 1933) 
- Battaglia di ritmi (F. T. Marinetti, 1933) 
- Siio Vlummia Torrente (F. Depero, 1913-27) 
- Ritratto olfattivo di una donna (F. T. Marinetti, reg. 1935) 
- Sintesi musicali futuriste (A. Giuntini, 1931) 
Voci: 
F. T. Marinetti – C. Censi 
Coreografie: 




Silvana Barbarini – Alessandra Manari 
 
 
Il perché di una scoperta 
Scritto di due allieve di Giannina Censi, in Tomaselli, Luigi, Zucca, Daniela, a c. di, 
“Immagine danza”, Pavia, Amministrazione Provinciale di Pavia, 1980, pp. 21-22 
 
Che senso ha prendere le mosse da un’esperienza semisconosciuta e isolata quale è 
stata quella della danza futurista? 
A dispetto del suo carattere episodico, quello della danza futurista è stato un 
fenomeno di indiscutibile importanza storica: resta infatti il solo esempio italiano di 
intervento sul linguaggio-danza nella direzione indicata da una avanguardia storica, 
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oltre a costituire un grosso momento di rottura nei confronti di ciò che esisteva e di 
anticipazione nei con fronti di ciò che sarebbe venuto: tutto quanto è stato detto e 
fatto sulla danza nel tentativo di adeguarla alla sensibilità futurista è incredibilmente 
lontano dall’estetica del balletto (tutto sommato anche dai propositi dei primi 
innovatori americani ed europei) ed invece sorprendentemente vicino alle tendenze 
di alcuni operatori contemporanei. 
Non meno determinanti nella nostra scelta sono stati gli anni trascorsi a studiare e a 
lavorare con Giannina Censi, unica danzatrice ad aver compiuto in quel periodo 
sperimentazioni di questo tipo. È proprio il rapporto con lei che ci ha invogliate ad 
intraprendere una ricerca personale sulla danza negli anni delle avanguardie. Il 
materiale in cui ci si imbatteva era molto stimolante, soprattutto per quanto riguarda 
il futurismo: si aveva voglia di utilizzarlo e ci pareva si prestasse ad una rilettura 
piuttosto che ad un “repechange”. 
Così, scartando l’ipotesi di una fedele ricostruzione, si è lavorato con una certa 
libertà, andando al di là delle aerodanze inventate dalla Censi e così pure delle 
indicazioni fornite da Marinetti, Prampolini e Bragaglia. 
In che senso al di là? 
Infatti già allora Giannina Censi aveva accantonato il rapporto preferenziale danza-
musica, scegliendo come supporto per le sue composizioni la parole o l’immagine, il 
silenzio o la luce di un film. 
È una questione dell’epoca: non si può cancellare la sensibilità acquisita vivendo nel 
proprio tempo: così è successo che invece di esaltarci per il volo o per la velocità, ci 
siamo entusiasmate per l’immaginazione senza fili, per le parole in libertà, per la 
sintesi, l’onomatopea, il tattilismo, le compenetrazioni simultanee, l’ossessione lirica 
della materia, la fisicofollia: in poche parole per i testi futuristi e per il loro modo di 
percepire o raccontare qualunque cosa: il paesaggio, le macchine, gli aerei e le 
mitragliatrici, il tempo e la femminilità, osservata ed … annusata. 
Abbiamo dunque scelto poesie, quadri, tavole parolibere, musiche-rumori, e li 
abbiamo utilizzati come vere e proprie “partiture” per comporre sequenze gestuali, 
che riproducessero le peculiarità di quel linguaggio e che, pur trattando il contenuto 
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da PierPaolo Koss (Cen. 31 n. 59). 
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Collezione ‘900 Sergio Reggi 
http://apicesv3.noto.unimi.it/site/reggi/ 
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Archivio ‘900 
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Sito per consultare il catalogo dei fondi dell’Archivio, tra cui: Fondo Giannina Censi; 
Fondo Tullio Crali; Fondo Fortunato Depero; Fondo Gino Severini.  
 
CIRCE (Catalogo Informatico Riviste Culturali Europee) 
http://circe.lett.unitn.it/main_page.html 
Catalogo gestito dall’Università degli Studi di Trento, che contiene una banca dati delle 
riviste futuriste, le cui copie originali sono conservate presso la Biblioteca del MART 
(Museo d’Arte Moderna e Contemporanea di Trento e Rovereto). 
 
Galleria d’Arte Moderna di Milano 
http://www.gam-milano.com/archivio/percorsi/gam_2011_06/webapp/ricerca.php?r=reset#top 
Consultabili oltre 4000 opere della Galleria, grazie alla catalogazione elettronica, tra cui 
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Hirshhorn Museum and Sculpture Garden 
http://www.hirshhorn.si.edu/search-results/?edan_search_value=Giacomo%20Balla# 
Sito della Hirshhorn Collection, che pubblica diverse foto e dati, riguardanti la collezione 
di sculture di Giacomo Balla.  
 
Massimo & Sonia Cirulli Archive. Italian visual, decorative and advertising art of XX century 
http://www.cirulliarchive.org/index.php?page=4 
Consultabile la ricca collezione digitalizzata di dipinti, sculture e manifesti pubblicitari 





Sito ufficiale della Compagnia Vera Stasi. Consultabili diverse recensioni sulle riedizioni 
degli spettacoli futuristi e dell’Aerodanza 
